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Qui étiez-vous 
Andre Schaeffner ? 


Oui, qui étiez-vous pour avoir écrit, avec si peu d’années d'écart, le 
premier livre sur Stravinsky et la première genèse de la musique 
instrumentale, pour être passé de la bibliothèque du Conservatoire où 
vous rédigiez les fiches du catalogue, à la brousse africaine où vous 
couriez du fleuve Niger au mont Cameroun à la recherche de la 
musique nègre, pour avoir créé le plus beau département 
d’ethnomusicologie existant au monde et publié l'écrit le plus 
incroyablement érudit sur Nietzsche, opéré les rapprochements les plus 
subtils entre peinture et musique et décrit de la manière la plus 
minutieuse des rituels de circoncision, éclairé du jour le plus pénétrant 
Pœuvre de Debussy et milité à quarante ans de distance pour Wanda 
Landowska et pour Pierre Boulez? Au cours d’un hommage 
radiodiffusé en votre mémoire, Claude Lévi-Strauss, après avoir dit tout 
le « prestige » que vous aviez à ses yeux, soulignait votre « étonnante 
capacité à vivre sur plusieurs registres » et déclarait pour finir : « Cette 
multiplicité de perspectives [caractéristique de la pensée ethnologique en 
France, dans les années cinquante], c’est en grande partie à Schaeffner 
que nous la devons ». Cependant, vous n’étiez guère connu que du petit 
nombre et ceux-là mêmes qui vous connaissaient — peintres ou 
musiciens, musicologues, ethnologues, écrivains — ne voyaient parfois 
en vous que le seul côté par lequel ils vous abordaient, sans soupçonner 
toute la diversité des autres. Il est vrai que ceux-ci, par leur nombre, 
avaient de quoi décontenancer et qu’il n’était pas toujours facile de saisir 
à quelle logique intime pouvait bien obéir une œuvre aussi multiforme 
que la vôtre. 

Présentant, en 1960, dans un écrit resté inédit, l’orientation générale 
de vos travaux, vous disiez votre constant souci « de montrer que l’étude 
des phénomènes esthétiques n’est pas détachable de l'étude des sociétés 
où ils se manifestent et que l’une et l’autre s’éclairent mutuellement à 
tous les niveaux de l’art et de la civilisation ». Esthétique et société, art et 
civilisation, tels ont bien été, en effet, vos préoccupations permanentes. 
Champ immense, qu’agrandissait encore la perspective comparatiste où 
vous vous placiez et qui, partie de la période contemporaine, se perdait 
dans les temps les plus reculés. Mais vous étiez avant tout musicologue 
et dans le danger de dispersion où vous mettait inévitablement l’extrème 
diversité de vos intérêts, la musique, restée sans cesse le centre autour 
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duquel gravitaient vos travaux, aura été votre plus fidèle sauvegarde. 
Vous l’aimiez, plus que toute autre chose sans doute, elle vous le devait 
donc bien. Si lointainement qu'il ait parfois pu paraître, c’est autour 
d'elle que se sont organisés les aspects les plus divers de votre œuvre et 
c’est la manière dont ils se sont articulés entre eux, presque secrètement, 
qu'il nous faut essayer de mettre ici en évidence. 


*k 
*X * 


L'ouvrage le plus connu d’André Schaeffner demeure maintenant 
encore son Origine des instruments de musique, publié en 1936 et qui lui 
valut d’être aussitôt considéré, internationalement, comme un 
organologue, un musicologue et un ethnologue — on ne disait pas 
encore ethnomusicologue — de toute première grandeur. Bien que son 
œuvre, déjà très diversifiée, se soit par la suite développée dans 
beaucoup d’autres directions encore, ce livre continue d’y occuper une 
place centrale. Cinquante ans après sa publication, ou presque, aucun 
autre, ni en France, ni ailleurs, n’est venu le remplacer. Organologue, 
Schaeffner l’avait été presque dès ses débuts, faisant paraître en 1927, 
dans la grande Encyclopédie de la musique de Lavignac, une étude 
approfondie de la facture du clavecin. Mais entre celle-ci et l’Origine des 
instruments de musique, publié neuf ans plus tard, deux faits majeurs 
étaient intervenus, expliquant l'énorme élargissement du thème 
organologique dans l’œuvre de Schaeffner. Deux aventures étaient en 
effet passées au premier plan de son existence : d’une part la création, 
dans ce qui était alors le Musée d’ethnographie du Trocadéro (lieu de 
délectation d’un certain nombre de peintres et de surréalistes), d’un 
« Département d’organologie musicale » où il réunissait une vaste 
collection d’instruments de musique venus de tous les horizons du 
monde, de l’autre un voyage en Afrique où le secrétaire musical de 
l'Orchestre symphonique de Paris qu’il était alors découvrait des 
pratiques de la musique aussi différentes que possible de celles 
auxquelles il était habitué. Transporté sous le soleil africain, il voyait 
soudain vivre devant lui ces instruments « primitifs » qu’il avait tant 
examinés, comparés, classés dans les salles obscures du Trocadéro. Ces 
objets de musée, inertes et toujours un peu morts, quelle que soit la vie 
que son imagination, nourrie de mille lectures, leur prêtât, s’animaient 
sous ses yeux des gestes de la musique. Quant à celle-ci, elle se révélait à 
lui sous l’aspect de mille figures sonores inconnues dont mieux que 
personne il pouvait apprécier toute la richesse, lui qui quelques années 
auparavant avait écrit les premières études sur le jazz et ses origines 
africaines. 

C’est donc du choc de ces deux expériences — musée et « terrain », 
comme disent les ethnologues —— que devait naître l’Origine des 
instruments de musique. Un sous-titre, Introduction ethnologique à 
l’histoire de la musique instrumentale, précisait l’esprit et la portée de 
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l’ouvrage. Toute la science organologique — hors de pair, comme on 
sait — que Schaeffner allait mobiliser dans ce livre, le serait donc moins 
pour elle-même que pour servir l’ethnologie, l’histoire et la musique. 
Historien, Schaeffner l'était dans l’âme. Pour lui, toute étude d’un fait 
de culture, quel qu’il soit, esthétique ou non, ne se concevait qu’à la 
condition de le situer d’abord dans sa perspective historique propre, en 
élucidant tout ce qui avait pu contribuer d’une part à le déterminer dans 
son passé, de l’autre à le définir dans son présent. Entre autres écrits, 
« L’orgue de Barbarie de Rameau », étude dédiée à la mémoire de Paul- 
Marie Masson, montre de manière frappante jusqu’à quel extrême 
pouvait aller chez lui le souci de la précision historique. Mais là où 
manquent les données de l’histoire, c’est tout naturellement vers 
l’ethnologie qu’il se tourne. Et si l’Origine des instruments de musique est 
un livre d’un tel poids scientifique, c’est qu’il se situe au carrefour de 
l’histoire et de l’ethnologie, autrement dit au lieu de rencontre de deux 
dimensions fondamentales pour l'étude de toute civilisation. On a 
beaucoup parlé des rapports de l’ethnologie et de l’histoire. Le dernier 
écrit de Schaeffner est significatif de l'importance qu’il leur donnait. 
Dans l’avertissement qu’il a écrit pour la publication de ses Essais de 
musicologie et autres fantaisies, très peu de temps donc avant sa mort, il 
dit sa dette à l’égard des deux maîtres auxquels il était redevable de sa 
« double carrière d’historien et de sociologue de la musique : Romain 
Rolland et Marcel Mauss ». Mais il ne s’agit pas seulement pour lui, ce 
faisant, de se situer, fidèle à lui-même, dans l’histoire. IL s’agit aussi 
d'introduire le texte présenté aussitôt après et où seront mis en présence, 
à l’occasion d’une étude sur le « Pré-théâtre » et pour des questions de 
méthode, l’auteur de l'Histoire de l'opéra en Europe avant Lulli et 
Scarlatti et celui du Manuel d'ethnographie. | 

Mais revenons à l’Origine des instruments de musique. S'il y est 
d’abord question, naturellement, d’organologie, de fait le livre n'est 
qu’incessante méditation sur la musique elle-même. Dès le début du 
premier chapitre, sur les «Origines corporelles », le problème 
fondamental des rapports entre langage et chant d’une part, danse et 
instruments de l’autre, nous font passer du théâtre balinais à Lucrèce, de 
Stravinsky à Aristoxène de Tarente, du jodl tyrolien au bel canto, de 
J.S. Bach à Rameau. du /o-Ki, vieux mémoire chinois sur la musique, aux 
langues à tons, comme l’annamite, et de là au Pierrot lunaire de 
Schoenberg. Tout Schaeffner, avec cette façon, qui n’était qu’à lui, de se 
mouvoir dans l’universel et de manier sans cesse le comparatisme, est en 
ces pages. Mais dans le cas de l’Origine des instruments de musique, c'est 
le sujet lui-même qui, dans une très large mesure, imposait cet usage 
constant du comparatisme à l’échelle du monde entier. Vingt-cinq ans 
plus tard, il publiera un autre ouvrage, Les Kissi. Une société noire et ses 
instruments de musique, où le comparatisme sera cette fois non plus 
planétaire mais strictement régional, comme l’est d’ailleurs l’étude elle- 
même. Ces deux livres constituent donc deux aspects très différents de 
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l’œuvre de Schaeffner en matière d’instruments de musique. Ajoutons 
qu'avant Les Kissi, résultat de deux missions successives entreprises 
aussitôt après la fin de la guerre (1945-1946 et 1948-1949), Schaeffner 
avait rapporté de ses deux premiers voyages en Afrique (1931 et 1935) 
les éléments d’une monographie concernant les instruments de musique 
d'une autre population d'Afrique occidentale, les Dogon. Bien que 
l’inventaire et la description de ces instruments aient été entièrement 
rédigés !, celle-ci est malheureusement restée inédite. 

Dans l’Origine des instruments de musique, le chapitre « Religion et 
magie » commence par ces mots : «Il n’est peut-être pas de rituel de 
religion ou de magie qui n’ait sa danse et sa musique, et particulièrement 
sa musique instrumentale ». Quant aux Xissi, les premières lignes en 
sont les suivantes : « De tous les objets dont dispose une population 
noire d'Afrique, les instruments de musique sont les plus liés au jeu des 
institutions, au rythme de ses activités. Toute division entre instruments 
de musique correspond à une division dans la société ou parmi les rites 
qu'elle pratique ». D’un ouvrage à l’autre, par conséquent, c’est le même 
thème, celui des rapports entre musique et rituel, qui se prolonge, ou 
plutôt qui se développe, car il tiendra dans le second une place centrale. 
Chez les Kissi, initiation, circoncision et excision forment les trois faces 
d'une vie rituelle extrêmement riche et complexe. «II semblait que les 
Kissi n’eussent que cette seule occupation », note Schaeffner dans sa 
longue étude sur « Les rites de circoncision chez les Kissi », parue cinq 
années après celle sur leurs instruments de musique. Dans cette dernière, 
ce sont les rites d'initiation, ou plus exactement leurs instruments de 
musique — tambours-xylophones et tambours-à-lèvres — qui occupent 
la place centrale et forment le chapitre le plus long du livre. Ceci pour 
deux raisons. La première est que la musique fournie par ces deux types 
de tambour-de-bois présente un intérêt tout particulier, l'instrument 
étant «à la base d'un langage tambouriné en partie secret et 
spécifiquement musical » et les musiciens, « les plus complets que nous 
ayons entendus [chez les Kissi].…, étant à la fois et simultanément 
tambourinaires, chanteurs et maîtres de ballet ». La description que 
nous a laissée Schaeffner de cette musique et de ses instruments compte 
parmi les pages les plus belles et les plus denses qu’il ait écrites. La 
seconde, est que ces cérémonies d'initiation, avec leurs danses, leurs 
personnages sinon masqués du moins accoutrés et peints, leurs 
évolutions en forme de ballet, déroulaient devant lui le spectacle de ce 
«pré-théâtre » qui a été, tout au long de son existence, l’un de ses 
thèmes de réflexion les plus chers. Sans y insister, disons seulement ici 
que ce thème, auquel il consacrera, sous ce titre, une importante étude 


1. Le manuscrit, de 148 + 74 pages, est maintenant déposé au Département 
d’ethnomusicologie du Musée de l'Homme. Des projets sont en cours pour sa 
publication. 
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et dont il avait marqué, dès l’Origine des instruments de musique, toute 
importance qu’il avait à ses yeux (cf. le chapitre « Organologie du 
théâtre »), n’est pas étranger à l'intérêt qu'il portait à l’auteur de La 
Naissance de la tragédie et explique sans doute, en partie au moins, qu’il se 
soit tant intéressé à Nietzsche. 

Chez les Kissi, donc, la musique étant étroitement liée à ces trois rites 
de passage que sont l'initiation, la circoncision et l’excision, Schaeffner 
s’est trouvé amené à consacrer une bonne partie de ses recherches sur le 
terrain à ces rituels. Mais la circoncision (Denise Paulme-Schaeffner 
s’occupant, elle, de l’excision), s'étant révélée moins riche de 
conséquences pour la musique que l'initiation, il lui consacra une étude 
à part, écho de celle qu’il avait publiée quinze ans auparavant, en 
collaboration avec Michel Leiris, sur celle des Dogon. Ainsi s’explique, 
par un rapport direct avec les instruments de musique, l'existence, dans 
l’œuvre de Schaeffner, d’une étude où certes la musique apparait 
presque à chaque page, mais qui est de pure ethnologie. 

Notons pour finir qu’en 1954, Schaeffner devait faire une nouvelle 
mission en Guinée, mais cette fois dans une autre région, chez les Baga. 
Là encore, c’est à une musique liée à des rites de passage et plus 
particulièrement à la circoncision, qu'il aura affaire. Il en rapportera de 
très beaux enregistrements sur bande magnétique, écho lointain, ici 
encore, de ceux qu'il avait faits sur cylindre, plus de vingt ans 
auparavant, chez les Dogon. 

On trouverait dans l’Origine des instruments de musique bien d’autres 
thèmes encore auxquels Schaeffner devait revenir par la suite, pour les 
varier ou les développer. En particulier celui de la polyphonie, aux formes 
« primitives » de laquelle il réserve un chapitre de son livre et sur laquelle il 
reviendra plusieurs fois, notamment dans un article, à la fois polémique et 
d’érudition, concernant cette fois non seulement l’histoire du mot et de la 
notion qu'il recouvre, mais encore l’extension de celle-ci à d’autres 
domaines que la musique, Schaeffner en venant pour finir à Paul Klee et à 
« la peinture polyphonique ». On rejoint ici, par un détour inattendu, un 
autre thème qui lui était cher et qu’il traitera surtout à propos de Debussy, 
celui des rapports de la peinture et de la musique. 

Mais s’il y a dans l’Origine des instruments de musique des thèmes qui 
ont occupé Schaeffner toute sa vie et auxquels il est périodiquement 
revenu, d’autres en revanche, une fois le livre publié, n’ont plus été 
repris par la suite, soit qu'il ait estimé n’avoir plus rien à dire de 
nouveau sur tel ou tel d’entre eux — cas de la «classification des 
instruments de musique», figurant en appendice, qui s’écarte 
notablement de celles qui avaient été proposées jusqu'alors et à laquelle 
il tenait beaucoup —., soit qu'il ait changé d'opinion et que le thème en 
question ait perdu pour lui de l'importance, ou plutôt qu'il lui soit 
apparu comme ne se posant plus dans les mêmes termes — cas de la 
«filiation des instruments à cordes », à laquelle il avait consacré un 
chapitre entier de son livre, cas aussi de «évolution ou diffusion des 
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instruments de musique », chapitre sur lequel se clôt le livre. Schaeffner 
ne détestait rien comme de tomber dans la simplification. Qu'il ait choisi 
de terminer son livre par une interrogation sur un aussi vaste problème 
que celui de l'alternative entre diffusionnisme et évolutionnisme comme 
ressort de l’histoire des instruments de musique, n’était évidemment pas 
fortuit. Que ce soit là qu’il ait choisi de dire sa position à l'égard du 
célèbre et grand ouvrage de Curt Sachs, Geist und Werden der 
Musikinstrumente, ne l’est pas non plus. Il nous faut donc nous attarder 
un peu sur ce point. « Filiation », « évolution », « diffusion », chacune 
de ces mises en perspective, et particulièrement la première, étaient 
finalement apparues à Schaeffner comme trop linéaires et comme 
impliquant une réduction abusive et trompeuse de la complexité des 
choses. Il est significatif que pour sa contribution à l’Histoire de la 
musique publiée dans l’Encyclopédie de la Pléiade, il ait choisi le titre de 
« Genèse des instruments de musique ». Disons le tout de suite, 1l s’agit 
là d’un de ses plus beaux textes. Mais peut-être aussi de l’un des plus 
difficiles à lire. Non pour des raisons d’écriture, mais à cause de 
l’extraordinaire foisonnement des faits, des idées, des rapprochements, 
des allusions dont il est constamment tissé. Schaeffner, avons-nous dit, 
avait horreur de la simplification. S'il m'était permis de le risquer ici 
sans offenser sa mémoire, Je dirais qu’il eût été porté plutôt, par 
tempérament, vers l’excès inverse. Il se trouve qu’en l’occurence ce 
tempérament était merveilleusement accordé au sujet choisi. Telle qu’elle 
ressort du tableau qu’en brosse Schaeffner dans cette genèse, l’histoire, 
ou l’origine — ou encore le devenir {Werden) — des instruments de 
musique apparaît non point comme le résultat d’une évolution linéaire 
conditionnée par un nombre plus ou moins grand de déterminants 
finalement assez simples, mais au contraire comme celui d’un 
enchevêtrement inouï d'éléments ne relevant pas seulement de nécessités 
organologiques, elles-mêmes liées à des contingences historiques, 
géographiques et technologiques, mais autant, sinon plus, de la nature et 
de la vie de la musique elle-même. 

Cette Genèse apparaît donc presqu’autant comme celle de la musique 
que comme celle de ses instruments. Déjà, rappelons-le ici car le fait est 
significatif, l’Origine des instruments de musique avait été présentée par 
son auteur comme une introduction à l’histoire non pas des instruments 
de musique, mais bien de la musique instrumentale. De l’un à l’autre de 
ces deux écrits, c’est en effet la même pensée qui circule, mais pour bien 
comprendre cette « Genèse des instruments de musique », où le lecteur 
se trouve en quelque sorte plongé, sinon même immergé, dans les eaux 
matricielles de la musique, il faut avoir présent à l’esprit tout ce que 
Origine des instruments de musique avait, près d’un quart de siècle plus 
tôt et beaucoup plus à loisir, établi. Réciproquement, on peut dire que 
celle-ci était déjà une genèse et c’est ce qui justifie qu’il y ait été fait 
référence sous ce terme au tout début de cette préface. L’importance, ou 
pour mieux dire le caractère irremplaçable de ces deux écrits, 
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étroitement complémentaires, comme on voit, tient à ce qu’ensemble ils 
marquent une date capitale dans lhistoire de la musique : après eux, 
celle-ci ne pourra jamais plus être lue comme avant. 


*k 
X * 


J'ai dit que l’Origine des instruments de musique était « maintenant 
encore » le livre le plus connu de Schaeffner. Il est possible que ce soit 
bientôt ses Essais de musicologie et autres fantaisies qui le deviennent, 
ceci pour bien des raisons parmi lesquelles la prodigieuse diversité du 
champ qu'ils couvrent et la place qu’y occupent Debussy, Stravinsky, 
Schoenberg et Poulenc, sujets susceptibles d’intéresser plus de lecteurs 
que ne le fera jamais, sans doute, l’ethnomusicologie. Avec ce livre, c’est 
un tout autre aspect de l’œuvre de Schaeffner qui nous est offert, mais 
l’homme, lui, demeure d’un ouvrage à l’autre le même: préoccupé 
d’aller le plus avant possible dans la connaissance des choses, sans 
jamais en éliminer la complexité, ni les contradictions. Sa méthode ? 
Laissons-le lui-même la définir. À propos de J. S. Bach et pour observer 
qu'il ne le connaît que «très imparfaitement », Schaeffner invoque 
«cette étude presque superstitieuse du détail que j'apporte à la 
musique de mes contemporains (blancs ou noirs)... »?; ailleurs, 1l 
déclare : « Je me suis efforcé [...] de replacer la vie * de Debussy dans 
celle de son temps » *; ailleurs encore, à propos de l'interprétation des 
données anciennes sur les instruments de musique et des erreurs 
auxquelles elle peut prêter : « Le mal n’est pas tant l’absence, pour Île 
passé, de documents sonores que la méconnaissance de ce qui fait /a 
vie 3 de la musique » ‘; ailleurs enfin, parlant cette fois des problèmes 
auxquels est confronté l’acousticien mis en présence d’un instrument de 
musique « primitif », il note que pour le comprendre «il lui aurait fallu 
partager les aspirations, les soucis, jusqu’aux anxiétés de ce primitif, 
fréquenter le même monde de la musique, se placer aux mêmes 
frontières de celle-ci et d’autre chose » 5. S’il fallait d’un mot résumer 
(sinon « simplifier » !), nous dirions qu'il s’agit d’une méthode d’abord 
et surtout globalisante : recréer le plus complètement possible les 
conditions d’occurence du phénomène étudié, tenter de le saisir dans sa 
vie même et en dehors de tout esprit de système (dans 
l’« Avertissement » qui ouvre les Essais, Schaeffner fait allusion, et 
c’est très significatif, aux «tenants en France d’une musicologie sans 
système » 7), prendre fout en compte. On comprend que dans ces 


Essais, p. 336. 

C’est moi qui souligne. 
Essais…, p. 159. 

Ibid., p. 48. 

Ibid., p. 49-50. 

Ibid., p. 10. 
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conditions l’érudition tienne une telle place dans son œuvre. Soulignons- 
le, ce n'est toutefois pas pour elle-même qu’il la cultivait, mais comme 
principal moyen de recréer cette vue totalisante dont on vient de parler 
et qu’il considérait comme étant seule à donner accès à la réalité — à /a 
vie — des choses et plus particulièrement de la musique. Cette érudition 
prodigieuse, les Essais de musicologie.. montrent dans quelle diversité de 
domaines elle s’exerçait et au service de quel esprit fertile en 
rapprochements — en comparaisons — de toutes sortes, ouvrant mille 
perspectives sur la musique en général, elle se trouvait sans cesse 
mobilisée. C’est ce qui fait de ce livre un ouvrage sans équivalent en 
musicologie et d’une lecture à proprement parler fascinante. 

Un second recueil d’essais est actuellement prêt à paraître. Souhaitons 
qu'il soit prochainement publié. Avec la parution de ce second tome, où 
cette fois ce sont les écrits d’ethnomusicologie qui prendront la plus 
grande place, la réédition toute récente de l’introduction aux lettres de 
Nietzsche à Peter Gast, celle, que l’on annonce prochaine, de Les Kissi, 
la plus grande partie de l’œuvre de Schaeffner se trouvera accessible au 
public. Le lecteur pourra ainsi juger sur pièces de son extraordinaire 
diversité. Mais aussi de son unité. Unité d'écriture, que Schaeffner 
soignait beaucoup, qui marque tous ses écrits d’un style très personnel et 
qui faisait de lui un écrivain tout autant qu’un savant. Unité aussi de 
manière, le mot étant pris comme lorsqu'on parle d’un peintre. Qu'il 
s'agisse d’élucider l’origine des instruments à cordes, les rapports de 
Debussy avec la musique russe ou les positions de Nietzsche à l’égard de la 
musique tout court (car c’est bien cela, quoiqu'il y paraisse, que vise en 
premier lieu cette monumentale /ntroduction), la manière est la même : 
recréer, par un effort conjugué de rigueur historique et d’élaboration 
littéraire, le monde où se sont déroulés les faits. Basée, comme on l’a vu, 
sur «une étude presque superstitieuse du détail », l’entreprise évoque 
quelque À Ja recherche du temps perdu où ce serait la vie musicale de telle 
époque ou de tel personnage qu’il s'agirait de retrouver, Schaeffner 
montrant ainsi — et l’on peut croire que c’est bien cela, en partie au moins, 
qu'il avait en vue — comment hausser l’érudition à la hauteur de l’œuvre 
d'art. 


Gilbert ROUGET. 


% 
* * 


« C’est à Debussy d’abord, à Stravinsky ensuite, que je dcis de m'être 
tourné vers la musicologie. C’est donc à la musique d’abord, et à une 
musique combien vivante, que je dois ma carrière de musicologue.….. J'ai 
eu pour Debussy une véritable adoration, au point, durant plusieurs 
années de ma jeunesse, de ne voir qu’en lui seul la musique. Sur mon 
piano ne se trouvait que Pelléas, ou les Estampes, Images, Préludes, etc.; 
je n’allais à peu près qu’aux concerts où l’on jouait du Debussy. Et mon 


QUI ÉTIEZ-VOUS ANDRÉ SCHAEFFNER ? II 


culte s’adressait autant à l’homme; j’essayais par tous les moyens de 
m’approcher de lui. Comme dirait Golaud, je n’étais qu'un enfant. La 
découverte du Sacre du printemps (seulement en 1914) fut pour moi un 
choc, mais également un choc douloureux : j’eus le net sentiment que 
venait quelque chose de tout différent et que l’époque Debussy touchait 
à son terme. Mon admiration pour la musique de Debussy passa ensuite 
par des hauts et des bas. Toutefois il me suffisait d’une belle 
interprétation (Inghelbrecht, Ansermet, Toscanini) d’une de ses œuvres 
d'orchestre pour revenir à mon ancien amour. Et c’est plutôt en cette 
période où j'avais acquis un esprit plus critique, et surtout de plus larges 
connaissances en musique, que je sus mieux distinguer la vraie valeur de 
Debussy. À une admiration aveugle succéda une admiration raisonnée. 
Et celle-ci n’a fait qu'augmenter ». 

André Schaeffner adressait ces lignes à Marcel Dietschy, le 
13 juin 1963. Ainsi affirmait-il clairement l’origine purement musicale de 
son parcours. Au reste, ses premiers travaux, entre 1923 et 1927, ne 
portèrent ni sur Debussy ni sur Stravinsky mais sur les influences 
réciproques des écoles allemande, française, italienne et russe au 
XIX: siècle, sur la facture du clavecin, enfin sur les origines de la 
musique noire d'Amérique. On serait tenté de conclure à une dichotomie 
entre ses goûts esthétiques et ses aspirations scientifiques si l’on oubliait 
que dans le même temps Schaeffner était critique musical et restait donc 
très proche du répertoire contemporain. On continuera d'observer la 
même diversité dans la suite de son œuvre et il serait artificiel dans son cas 
de diviser ses travaux en deux groupes — musicologie, ethnomusicologie. 
Seuls les titres de ses contributions nous y autorisent, mais leur contenu 
dément à chaque instant une division aussi scolaire. 

S’adressant aux congressistes de la SIM en 1961, Schaeffner a lui- 
même exposé un des points essentiels de sa méthode scientifique : « Le 
principal apport de l’ethnomusicologie, écrit-1l, est de mettre en doute 
que l’évolution de notre propre musique se soit réellement faite comme 
l'historien le décrit sur la foi des théoriciens ou à l’appui uniquement de 
documents notés. Outre que l’écart entre des principes énoncés et la 
pratique peut toujours être considérable (c’est ce que constate 
l’ethnologue sur le terrain), bien des phénomènes n’ont pas été 
mentionnés, soit parce qu’ils n’apparaissent pas dans l’usage seulement 
populaire soit, au contraire, qu'ils étaient tellement courants qu’on ne 
les apercevait plus ». Cette réflexion, qui se trouve déjà dans Origine des 
instruments de musique, Schaeffner l’a plusieurs fois développée grâce à 
des exemples précis : les origines de la polyphonie occidentale, dans 
laquelle il refuse de voir la génération spontanée que décrivent les 
manuels d’histoire de la musique; le « passage » de la polyphonie vocale 
à l’instrumentale au XVI: siècle, qu’il présente pour la même raison 
comme un problème mal posé; ou bien divers thèmes d’organologie, qui 
se prêtent mieux encore au comparatisme et à propos desquels nous 
sommes redevables « plus à l’ethnologie qu’à la musicologie ». Cette 
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démarche lui est tellement chère qu'il l’exprime même à propos de 
Debussy d’une manière quelque peu inattendue, s’en prenant à « des 
musicologues trop exclusivement historiens, plus soucieux de la présence 
de documents écrits que de celle, autrement réelle et concrète, de la 
personne de Debussy » (Essais, p. 198). 

L'élève de Marcel Mauss rejoint ici le lecteur des historiens de l’école 
des Annales. Ce n’est certes pas qu’il méprise l’histoire : lui qui fut 
bibliothécaire et lexicographe, est au plus haut point attentif aux 
références précises et à la bibliographie. Mais il n’en garde pas moins ses 
distances à l’égard de ceux qui ne voient de salut que dans l’écrit et qui 
usent d’une méthode fermée sur elle-même. TI invite aussi bien, du reste, 
les ethnomusicologues à lire Rabelais et Cyrano de Bergerac. Mais il a 
beau jeu de dénoncer la carence méthodologique de la branche 
historique de la discipline, allant jusqu’à affirmer : « les historiens de la 
musique ne se sont jamais beaucoup interrogés sur ce qu’ils cherchaient 
exactement » (Essais, p. 39). 

À partir des années 50, André Schaeffner a concentré ses recherches 
sur Debussy. Cette série de travaux sur le paysage russe du musicien, sur 
son théâtre imaginaire, sur sa vision plastique de l’art ont largement 
renouvelé nos connaissances. « L’idée qu’on se fait de Debussy, 
m'écrivait-il le 27 octobre 1961, est pour moi entièrement fausse et 
conventionnelle. Je n’en démordrai pas. J’aime trop Debussy, même 
l’homme, pour me contenter d’images d’Epinal (encore si elles étaient 
vraiment d’Epinal !) ». Grâce à la saisie de phénomènes de convergence 
et à sa conception de la simultanéité des faits, il remet en question bien 
des idées routinières. Pour lui le seul fait qu’Edvard Munch ait peint 
l’Angoisse la même année où Debussy écrivait la scène des souterrains de 
Pelléas reste significatif, que le musicien ait ou non visité le salon des 
Indépendants où le tableau fut exposé. C’est de la même façon qu'il 
procède parfois d’une proposition apparemment paradoxale : 
«Pourquoi Debussy n’a-t-1l pas composé Pierrot lunaire? » (Essais, 
p.347). En révélant leffort continu de Debussy vers l’expression 
musicale de la peur et de l’angoisse, Schaeffner a même contribué à une 
nouvelle écoute de certaines pages de Pelléas, qui s’est imposée en tout 
cas dans l'interprétation que P. Boulez a donnée de cette œuvre à 
Londres en 1969. Pour le reste, il a largement refaçonné une psychologie 
de l'artiste et de l’homme : le cloisonnement de ses amitiés, un certain 
goût du mystère, le sens de ses goûts en peinture, bien distincts de 
l’impressionnisme, son intérêt presque dissimulé pour la musique de 
certains de ses contemporains. Toutes ces recherches, basées sur 
« d’étroites correspondances entre littérature, peinture et musique », 
modifient en profondeur l’image qu’un Vallas avait léguée du musicien. 

Il faut ajouter que Schaeffner s’est indigné à juste titre lorsqu’au nom 
du droit moral on a voulu le contraindre à supprimer certains jugements 
concernant la seconde femme de Debussy. Mais il surestimait peut-être 
les difficultés qui entravent l’éclosion de la vérité, en craignant, par 
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exemple, qu’on ne parvienne jamais à publier la correspondance 
«entière » du compositeur. Bien des points restaient encore à ses yeux 
de passionnantes énigmes, dont certaines pouvaient être des pièges : les 
interludes de Pelléas ont-ils été exécutés dès la première ou seulement à 
la reprise de l’œuvre ?; l’influence de Verdi, particulièrement des Pezzi 
sacri, sur Debussy. 

Si nous suivons les découvertes esthétiques de Schaeffner et abordons 
Stravinsky, on découvre une approche très différente et l’on est tenté de 
poser, à notre tour, des questions. qui demeureront sans réponse : 
Pourquoi Schaeffner n’a-t-1l jamais écrit de livre sur Debussy ? Pourquoi 
n'est-il jamais revenu sur la monographie qu’il consacra à Stravinsky en 
1931 ? Il y avait dans ce dernier ouvrage un ton extraordinairement 
juvénile —— notamment dans les analyses — que l’on ne retrouvera plus 
dans son œuvre. Serait-ce parce que l’« admiration raisonnée » n’avait 
pas encore succédé à l’« admiration aveugle » ? Dès le début 1l insiste sur 
la démarche objective de sa biographie : «un récit exact et par là 
fertile », qui a été écrit après des entretiens prolongés avec le musicien. 
Celui-ci a même lu les épreuves de son ouvrage et suggéré quelques 
changements, en particulier à propos de Mavra et de la Symphonie de 
psaumes. Parvenu aux œuvres postérieures à la première guerre, 
Schaeffner « abrège » ses analyses, car il estime qu’il manque du recul 
nécessaire. Cette absence de « jugement » lui sera reprochée par Gabriel 
Marcel, qui refusera de rendre compte du livre dans la NRF. Dès 1931 il 
jugeait d’ailleurs son travail provisoire et se promettait de le poursuivre 
en y intégrant les nouvelles créations et de manière à mieux appréhender 
« l'unité, multiple et errante » de l’œuvre de Stravinsky. Ce projet ne 
devait malheureusement pas être réalisé. Quelques brefs articles, écrits 
au hasard de l’actualité, furent le seul prolongement de ce travail, 
abandonné par sa volonté au milieu du chemin. 

Parti en mission en Afrique, quelques mois après la publication de son 
livre, Schaeffner écrivit à Stravinsky une lettre qui fait état de ses 
premières découvertes du «terrain », alors que se précisait dans son 
esprit l’idée d'Origine des instruments de musique. Au-delà du ton et de la 
terminologie qui rappellent leur date, ce témoignage est significatif d’un 
tournant important de sa carrière : 


Mora (Cameroun), 6 janvier 1932. 


Maître, 


Voici pas mal de temps que je voulais vous écrire mais la température 
d'Afrique et l’abus de la quinine ne prédisposent guère à écrire (...). Je touche à 
la fin de mon voyage; j'ai déjà traversé sept colonies : le Sénégal, le Soudan 
français, la Haute-Volta, le Dahomey, la Nigéria anglaise, le Cameroun, le Niger 
français. En général le passage d’une colonie à une autre répond à une réelle 
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différence de pays, de gens, de coutumes, — et à des difficultés de passage (ponts 
effondrés, enlisement, ensablement) ! Les différences de races de nègres sont 
telles, même dans ces régions, que je n'arrive plus à comprendre ce que c’est 
qu’un nègre. Et encore il faut y ajouter des peuples comme les Touaregs qui, si 
noirs soient-ils, sont des blancs ! La thèse de l’origine asiatique des nègres semble 
des plus fondées : tout ce que nous voyons de thibétain, de mongol ou de 
Japonais parmi les types de nègres le prouve, mais je laisse à d’autres le soin de 
démontrer une thèse aussi délicate. Au point de vue ethnographique, les nègres 
les plus intéressants à étudier sont ceux des montagnes et qui ont résisté à 
l’islamisme. L’islamisme semble de toutes les religions celle qui défigure et 
appauvrit le plus le nègre : on médit beaucoup trop du fétichisme qui a au moins 
le mérite de faire travailler le nègre, de l’obliger à cultiver le mil et à élever du 
bétail pour ses sacrifices. Au sud du Dahomey le mélange ou plutôt la 
juxtaposition de fétichisme, de catholicisme et de protestantisme donne un 
produit des plus pittoresques : c’est du reste une des plus belles régions et que je 
préférerais si le climat ultra-humide ne la rendait particulièrement désagréable. 

Au point de vue de l’art nègre j'ai vu des choses extrêmement intéressantes, 
très différentes de celles auxquelles je m’attendais. Ce que l’on connaît à Paris de 
l’art nègre, c’est tout de même de l’archéologie et n’a aucun rapport avec ce qui 
est actuellement en usage (j’emploie exprès ce mot trivial). J'ai cependant vu de 
belles statuettes dans les sanctuaires et des piliers de cases encore en place. Mais 
l'aspect des villages, des greniers à mil et des nègres qui circulent dans les rues 
forme un spectacle à lui-même suffisant. — J’ai entendu des batteries de 
tambours pour des danses masquées où se révèle la complexité rythmique du 
nègre. Mais ce que j'ai vu de plus impressionnant ce sont des funérailles 
interminables d’un chasseur sur le plateau de Bandiagara, avec prises d’assaut 
des terrasses, tirs au fusil et à l’arc, jeux, danses de masques, etc. 

Je n’ai aucune nouvelle de Paris. Je pense que la Ur-Aufführung de votre 
Concerto de violon a bien eu lieu à Berlin, dans le courant d'octobre et que 
l'OSP a donné la 1" audition à Paris fin décembre. Je remarque avec tristesse 
que c'est la première fois depuis 1914 que je n’assiste pas aux premières 
auditions d’une œuvre nouvelle de vous. J’ai hâte de relire l’œuvre et de 
connaître la dernière partie — ainsi que l’orchestration. Il est probable qu’à 
l'heure actuelle, entre deux tournées, vous songez à une autre œuvre. Celle-là je 
pense bien l'entendre. 

Nous avons ici un phono et de temps à autre nous nous jouons des disques de 
Petrouchka, du Sacre et du Capriccio; c’est, avec l’ouverture d’/doménée, des 
sardanes et des jazz, les seuls disques que nous possédions. 

J'espère que ces lignes vous trouveront en bonne santé. Je compte que 
Théodore m’aura écrit et que j’aurai encore des nouvelles de vous tous avant de 
quitter l’Afrique. 

Avec mes vœux de nouvelle année, veuillez agréer, Maître, l’expression de 
mon respectueux souvenir et de ma profonde admiration. 


André SCHAEFFNER. 


Ainsi les lettres de Schaeffner ressemblent-elles à ses livres: dans 
Origine des instruments de musique on retrouvera aussi le plateau de 
Bandiagara à côté du Sacre, du jazz et des origines du drame. 
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C’est quelque trente ans après avoir entrepris un travail sur le 
wagnérisme que Schaeffner commentera avec une érudition stupéfiante 
les lettres de Nietzsche, cet « éclaireur avancé » de Wagner, à Peter Gast 
(1957). Rarement il montrera à un tel degré sa capacité à Jongler avec 
l’ensemble des sciences humaines. Les recherches nécessitées par ce 
travail furent multiples, puisqu'il s'agissait, à travers tout le contexte 
européen, de reconstituer les contacts aussi bien que les concerts ou 
opéras que Nietzsche aurait pu entendre à Genève, à Nice ou ailleurs. 
C’est cette recherche kaléidoscopique dans laquelle il était devenu 
maître : il y passe de Bayreuth à la Perse, de Goethe à Sainte-Beuve, de 
Haendel au folklore corse, du masque au cirque. On y retrouve une fois 
encore l’ethnologue : Nietzsche avait, nous dit-il, «une perception juste 
des cérémonies masquées », ce qui nous permet de comprendre les 
«comparaisons surprenantes » auxquelles il se livre. Cet ouvrage, qui 
est peut-être le chef d’œuvre de Schaeffner, a du mal à trouver sa place 
dans la littérature musicologique et son auteur eût été peiné de constater 
son absence dans le récent New Grove, tant à l’article Gast qu’à celui 
consacré à Nietzsche. Tant il est vrai que le monde savant, tout en 
prônant l’interdisciplinarité, se révèle souvent incapable d'adapter ses 
vieux cadres aux nouvelles structures que celle-ci implique. 

Au milieu de tant de spécialistes accrochés à leur petite zone d’étude, 
Schaeffner se considérait comme non-orthodoxe. Il n’y avait point pour 
lui de musicologie historique ni de musicologie systématique et c’est 
peut-être — paradoxalement — la raison pour laquelle il n’a pas exercé 
davantage d'influence sur les milieux universitaires. Sa production, 
écrite dans un style toujours très dense, parfois même elliptique, plaide 
mieux qu'aucune autre pour l’unité du monde musicologique. Bien 
avant que l'expression ne soit devenue une simple étiquette, 1l fut 
spontanément et brillamment pluridisciplinaire et il écrivait — tout 
simplement — qu’il ne pensait pas que « la prudence scientifique porte 
nécessairement à détourner les yeux de l’ensemble du monde ». 


François LESURE. 


[à V 
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Jean JAMIN 


Les fantaisies du voyageur 


Avant de quitter Calais il ne serait pas mauvais 
d’en donner une description. Ainsi parlent les 
livres de voyages. Je trouve très mauvais, moi, 
qu’un homme ne puisse pas laisser en paix une 
ville qui le lui rend bien, mais doive, furetant 
partout, décrire le moindre ruisseau pour le seul 
plaisir de décrire. Car si l’on en juge par les 
écritures de tous ceux qui ont écrit et galopé ou 
galopé et écrit (ce n’est pas tout à fait la même 
chose), ou encore, pour expédier plus d'ouvrage, 
ont écrit en galopant — tel est mon propre cas — 
selon l'exemple du grand Addison, lequel 
chevauchant, sa serviette de notes au cul, 
excoriant la croupe de sa bête à chaque pas, il 
n’est pas un seul de nous autres galopeurs qui eût 
pu, sans inconvénient, parcourir ses terres à 
l’amble (en admettant qu'il eût des terres) et écrire 
ce qu'il avait à écrire, les pieds au sec. 


Laurence Sterne, 
Vie et opinions de Tristram Shandy. 


Schaeffner, — c'était ainsi qu'il voulait que je l'appelle et c'est ainsi 
qu'une dédicace, écrite avec soin et sourire un soir de décembre 1979 sur un 
exemplaire original un peu jauni mais combien précieux de l'Origine des 
instruments de musique qu'il venait de me donner, m'autorise à le nommer 
ici (elle disait ceci: « A Jean Jamin pour qu'il cesse de m'appeler 
Monsieur » ) — Schaeffner donc m'a souvent parlé des Tristes tropiques de 
Claude Lévi-Strauss, insistant chaque fois, non sans malice, sur un pluriel 
que l'allitération par surcroît dure du titre ne laisserait jamais deviner. 

De ces Tristes tropiques (curieusement, le pluriel de cette manière 
souligné par sa voix rauque me les faisait entendre au féminin), il aimait 
rappeler quelques épisodes. Celui-ci notamment paraissait le séduire, qui 
relate comment Lévi-Strauss, au lieu de se vouer aux observations 
ethnographiques qui eussent justifié sa présence sur le plateau du Mato- 
Grosso, s'était employé à résoudre là un problème de réminiscence 
musicale. Ce n'était pas Les Noces de Stravinsky, ni Pelléas de Debussy, 
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qu'il venait de découvrir et vers quoi allaient à l’époque ses préférences. 
Non ! C'eüt été trop simple, trop mécanique. La mémoire, même grosse, 
n'est pas une simple caisse enregistreuse qui délivrerait des reçus à nos 
désirs ou à nos goûts du moment. Sans vraiment produire de fausses notes, 
il arrive que son clavier se désaccorde sous le coup surtout de ses 
déménagements, et imprime de vieilles quittances oubliées, insignifiantes, 
dont le prix même paraît dérisoire. C'était en fait par une mélodie, juste 
une mélodie rebattue de Chopin, que Lévi-Strauss avait été hanté pendant 
des semaines, dans ce désert. Schaeffner ne m'en disait guère plus. Aller 
sur le Mato-Grosso pour y « entendre » une mélodie presque banale de 
Chopin derrière Stravinsky et Debussy, semblait lui suffire. « C'est 
magnifique », annonçait-il. Puis il se taisait. Ma timidité, mais aussi la 
crainte de laisser échapper à ce moment un « Monsieur » qui aurait ramené 
la conversation au niveau technique de ce que l’on appelle en ethnologie:les 
termes d'adresse, faisaient que mon silence interrogeait ses souverirs. 
Songeait-il à d'autres caprices de la mémoire, à d'autres paradoxes du 
voyage, à ceux qu'il avait lui-même connus ? À ces Africains par exemple 
qui, durant la Mission Dakar-Djibouti, restèrent indifférents aux disques de 
Jazz qu'il leur jouait ? Ou à cet autre Africain — le boy de la Mission, je crois 
— lequel apprécia le Boléro de Ravel (que Schaeffner jouait pour lui-même 
et ses compagnons) au point d'en siffler le thème en marchant ? Songeait-il, 
plus profondément, à lui-même, à son itinéraire qui, de Debussy à Stravinsk y 
en passant par Ravel, l'avait finalement conduit à l'ethnographie puis à 
l'ethnomusicologie ? De sorte qu'à l'instar de Lévi-Strauss qui, redécouvrant 
Chopin à travers Debussy, arrivait à aimer le premier par excès, Schaeffner, 
à travers le Boléro et Le Sacre surtout, aima les musiques dites primitives par 
excès. Les sonorités et les rythmes nouveaux, presque païens, du Sacre, 
l'avaient emmené aux confins du monde exotique. Son « vent violent » l'avait 
porté vers des tropiques, tristes peut-être, mais d'où il était revenu avec une 
mémoire « encombrée de toutes les mélodies du monde ». Le Sacre faisait 
croire, écrivait-il en 1951, que « la musique était retournée à ses premiers 
vomissements ». Point d'aboutissement pour certains, elle fut pour lui un 
point de départ : aller explorer les déserts de la mémoire musicale du monde. 

Sur le Mato-Grosso, Lévi-Strauss avait découvert en Chopin les 
prémisses de l'art mélodique de Debussy, son « flou » et ses incertitudes 
aussi. Quelques années plus tôt, Schaeffner avait retrouvé les dissonances 
et les déhanchements du Sacre au pied des falaises de Bandiagara, ou à 
tout le moins, dans cette musique africaine qu'il y entendit, avait retrouvé 
« les premiers signes ou des degrés comparables de la même action 
déformatrice ». Le sacré des tropiques, — tel que son compagnon M ichel 
Leiris l'avait décrit dans V’ Afrique fantôme : « Formidable religiosité. Le 
sacré nage dans tous les coins (.….) des trompes sonnent, on entend des 
chants lointains. Des aboiements aussi, car ce bruit agace les chiens, et le 
claquement sec d'une batterie sur bois, touque ou calebasse. Rien ne rit 
plus ici, ni la nature ni les hommes. » — rejoignait Le Sacre du printemps. 
« Il n'y a pas tant de moyens de provoquer la terreur », notait Schaeffner 
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dans ses Essais de musicologie et autres fantaisies. Le voyage ramenait à 
soi, aux terreurs nocturnes de l'enfance comme à leurs apaisements 
mélodiques, au Children’s corner peut-être. Partir n'était pas mourir, 
même un peu. On finissait toujours par trouver sous les tropiques les 
raisons de son départ. Une mélodie oubliée, le Boléro siffloté par un 
Africain, Le Sacre dans le sacré, le pré-théâtre des rituels, tout semblait 
concourir à rendre familier l’exotisme tant recherché et à le ramener 
parfois à un archaïsme inattendu, que cette révélation subite marquait du 
sceau de la modernité. Il arrivait même que ce qu'on avait laissé sous la 
forme inaccomplie d'un manuscrit vint vous rejoindre à mille lieues des 
concerts champêtres et autres valses sous celle, définitive, de l'imprimé, et 
devint dès lors plus présent, voire plus réel, que les sistres, rhombes, diables 
et tambours de bois qui pendant des mois avaient résonné autour de soi, 
dans la forêt guinéenne. La réception d'un courrier dont l'acheminement 
postal avait tenu du miracle, pouvait — mieux qu'un billet de retour — 
repayser brusquement la mémoire. Et c'est ainsi que le premier numéro de 
Contrepoints, paru peu de temps après la Libération, parvint à 
Schaeffner, en pleine brousse du pays Kissi, au cœur d'une société noire et 
ses instruments de musique. Il contenait un article de lui, rédigé pendant 
l'Occupation, son titre : « Francis Poulenc, musicien français ». Poulenc, 
Chopin, — la distance était moins grande qu'il n'y paraissait (Chopin 
n'avait-il pas été musicien polonais ?) ; chacun d'eux était venu distraire la 
conscience du voyageur et, comme un gant, l'avait retournée, si bien que 
ses doigts feutrés et quelque peu rongés pointaient désormais vers Soi. 
Était-ce à cela que pensait Schaeffner quand, après m'avoir rappelé 
l'épisode, il tapotait du bout des doigts sur le verre de whisky allongé d'eau 
gazeuse qu'il aimait prendre avec moi, comme s'il eût voulu chasser 
les bulles qui se formaient sur la paroi avant de porter le verre à ses lèvres et 
de dire : « Et vous, qu'écrivez-vous ? ». 

J'ai appris plus tard, en lisant cet autre article au titre étrange : 
« Halifax RG 587 », repris dans ses Essais de musicologie, combien 
l'écriture pouvait être hantée par le même démon que le voyage, celui qui 
vous incite à ne pas rester en place. Dès la réception de Contrepoints, 
Schaeffner avait en pensée déjà quitté l'Afrique. Son « Poulenc » certes 
qui, le rejoignant ici, annulaït toute transition et le remettait de plain pied 
avec la vie intellectuelle et artistique parisienne. Mais aussi Ravel qui, 
durement critiqué par V. Jankélévitch dans un article du même numéro, 
l’emportait au point de lui inspirer une réponse que, sans attendre, il 
commença de rédiger, anticipant par le mouvement même de l'écriture sur 
un retour qui, à vrai dire, s'était déjà fait. Poulenc, Ravel, — la mémoire 
se rapprochait et, se rapprochant, rapprochait les lieux. Le vol Halifax 
RG 587 qui le ramenait en France et où il écrivit une part de sa riposte 
vigoureuse à Jankélévitch, fut d'abord, et durant quelques années, le seul 
souvenir publié qu'il rapporta du pays Kissi. Un coup d'œil sur sa 
bibliographie ne permet pas d'en douter. Pour une fois — ceci dès les 
premières phrases, comme si les distances soudain s'abolissaient — 
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Schaeffner s'y livrait sans détours, décrivant ses impressions de départ 
lesquelles étaient celles du retour, revenant sur cette manière qu'il avait 
eue de s'arracher à l'Afrique quelque temps plus tôt quand Contrepoints 
lui était parvenu et lui avait brusquement rappelé ce qui peut-être n'avait 
guère cessé de l'habiter pendant de longs mois. « Était-ce donc cela le 
voyage ? » s'interrogeait Lévi-Strauss en conclusion de l'épisode Chopin, 
« Une exploration des déserts de ma mémoire, plutôt que de ceux qui 
m'entouraient ? » Aujourd'hui, j'imagine que Schaeffner devait se poser ce 
genre de question lorsque, de nouveau silencieux, il se remettait à tapoter 
sur son verre de whisky. Ou bien venait-il de se la poser quand, sous son 
béret, ses yeux qu'un bleu vif rendait taquins avaient déjà répondu à ma 
place à cette autre question qu'il me posait de sa voix légèrement cassée : 
« Et vous, connaissez-vous Poulenc ? » 

A d'autres moments, Schaeffner devenait moins interrogateur, plus 
loquace. À sa façon, qui était rarement celle d'« Halifax RG 587 ». Il 
n'aimait pas parler de lui, ni de ses voyages, « ces vieilles histoires 
embêtantes » disait-il. Ou s'il le faisait, c'était là aussi à sa façon, à 
travers ses goûts en littérature. Poë, Rimbaud, Baudelaire, Segalen, 
Stevenson, Conrad, Fletcher même, Gide également, et son « vieux copain 
Leiris » avaient balisé « les déserts de sa mémoire » de voyageur et lui 
inspiraient de belles improvisations… sur le voyage. 

Ce n'est que bien des mois après sa mort que j'ai appris, grâce à Michel 
Leiris, comment Schaeffner avait voyagé : en sandales, les pieds à l'air. 
Alors que ses compagnons de la Mission Dakar-Djibouti, plus craintifs, à 
moins qu'ils n'eussent voulu paraître à la page ou plus « aventuriers », 
étaient d'abord rentrés dans la peau du voyageur par les pieds, chaussant le 
plus souvent bottes, brodequins ou pataugas. Je retrouvai là un signe de sa 
fantaisie, son goût de l'insolite et du paradoxe. Celui-là même qu'il me faisait 
partager quand, presque chaque vendredi, à l'heure du thé qui était devenue 
celle du whisky, le vieux monsieur qui m'ouvrait la porte attendait que je dise 
« Bonsoir Monsieur Schaeffner » pour répondre « Schaeffner, tout simple- 
ment ». L'Origine des instruments de musique, malgré sa dédicace, n'y 
changea rien. Sans vraiment le savoir, nous étions déjà dans le rite. Au bord 
de l'ethnographie. 


* 
X * 


Contre toute attente, les voyages ne sont pas le fort des ethnographes. 
Voici vingt-cinq ans que l’un d’eux, qui n’est pas des moindres, en a, non 
sans provocation, critiqué les buts et les récits, dénoncé les séductions ou 
les perversions et, pour commencer, proclamé la fin. «La fin des 
voyages », tel est en effet le titre que CI. Lévi-Strauss choisissait de 
donner à la première partie d’un livre qui, pourtant, nous promettait de 
nous conduire vers des tropiques, — il est vrai tristes. Et c’est avec « la 
fin des voyages » qu’il nous engageait à suivre ceux qu'il y fit. 
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Ruse d’auteur ou sourde rage contre la « honte » et le « dégoût » qui, 
avouait-il au début de Tristes Tropiques !, l’empêchèrent pendant quinze 
ans de mener à bien son projet de les relater ? On ne sait. Toujours est-il 
que, le titre posé, Lévi-Strauss insistait, récidivait même. Et ceci dès la 
première phrase : « Je hais les voyages et les explorateurs » déclarait-il, 
péremptoire. Mais il ajoutait aussitôt : « Et voici que je m’apprête à 
raconter mes expéditions » (cherchant peut-être à conjurer par l’emploi 
de ce dernier mot, plus précis voire plus savant, le halo d’exotisme et les 
sueurs d'aventure que ne manquent pas d'évoquer les précédents). 

L'ouverture est fracassante, singulièrement agressive. Elle arrête le 
lecteur, le trouvant perplexe, mi-charmé mi-irrité par ce goût du 
paradoxe qu’une lecture rapide inviterait à considérer comme une 
coquetterie littéraire si le ton désabusé («et voici »), presque grave, en 
tout cas appliqué («je m’apprête »), ne venait, par contraste avec celui, 
vindicatif, de la première phrase, indiquer qu’il y a là à la fois autre chose 
qu'un goût et plus qu’un paradoxe: une ambivalence suivie d’une 
défiance et d’un rejet. Car la haine (et non le mépris) exprimée à 
l'encontre des voyages et des explorations n'est-elle pas avant tout 
adressée à cette part de soi qui, traversée encore par les rêves et les 
aventures imaginaires de l’enfance, reste toujours prête à entreprendre 
les uns, à enfiler les kilomètres des autres et à s’offrir, paresseuse ou 
naturellement crédule, aux tourments des paysages, odeurs, chaleurs 
qu'elle parcourt ou subit et dont on attend que, remplissant jusqu’à 
l'épuisement les yeux et les sens, ils viennent par contagion meubler 
l'esprit? Part naïve, inavouable ou, bien plus, inacceptable pour 
l’ethnographe.. ? 

D’entrée donc, CL. Lévi-Strauss refuse cette part de soi. Mettons celle 
qui se laisse plus volontiers emporter par la quête que par son objet et 
que l’on découvre aujourd’hui exposée à la limite de la caricature lors 
des conférences de la Salle Pleyel où, bavarde, cabotine, elle ne présente 
que les reliefs du voyage, où elle se révèle moins enfouie que 
superficielle, ne serait-ce que par son côté « m’as-tu-vu » qui, du voyage, 
ne donne généralement à voir que le voyageur empêtré dans une 
subjectivité à fleur de peau. 

L'illusion est de la sorte créée, la mystification entretenue. Ce sont 
celles d’un genre qui, excoriant la peau des civilisations et chiffonnant le 
manteau des paysages, n’en retient et n’en montre la plupart du temps 
que des lézardes kodachromées où peuvent s’engouffrer rêves et 
fantasmes de chacun. Ce sont également celles du voyageur ou de 
l’aventurier qui ne savent dire et raconter, certes avec plus ou moins de 
bonheur, que ce qu’ils ont en fait recherché : un dépaysement, une façon 
de se porter au bout d'eux-mêmes sans autre but souvent que de s’y 


l. Je me réfère ici, et par la suite, à l'édition originale (Paris, Plon, 1955, 462 p.) 
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oublier. D’où les balbutiements, les fragmentations et les ensablements 
des récits de voyage que Lévi-Strauss a beau jeu de stigmatiser 
(lorsqu'ils sont ainsi mis en scène et offerts à un public en mal 
d’exotisme), mais qui constituent pourtant les premiers brouillons de 
lethnographe. Ceux qu’une pudeur non dépourvue de pruderie et une 
discipline presque austère relègueront au fond de ses malles comme 
autant d’archives secrètes, à peine avouables, de ses «expéditions ». 
Scories d’une mémoire qu’il faut bien supposer au départ itinérante, 
mais qui, pour comprendre et restituer la vie des sociétés chez qui elle 
s’est un instant arrêtée, doit retenir sinon taire ses humeurs vagabondes 
et biffer de son éphéméride les errances du corps, les dérobades du 
quotidien et la fuite du temps. 

Voyageur par nécessité, l’ethnographe ne peut s’autoriser à l’être par 
vocation. Sitôt rendu sur le terrain de son enquête, le protocole de celle- 
ci lui enjoint d’y demeurer et de quitter, le temps de la mener, les 
pataugas du baroudeur pour chausser les sandales d’un familier du lieu. 
Pour lui, le voyage n’est ni une partie de plaisir, ni une promenade 
d'agrément, ni une recherche d’un paradis que l’on a l’habitude de croire 
perdu, encore moins une quête de soi. Il est bien sûr source 
d’étonnements, de dangers, de fatigues, parfois d’aventures, et, avec 
l'exil, de privations puis d’ennui. Mais il est surtout la face 
contraignante d’un métier (ce que n’est pas l’aventure, ni même le 
voyage) dont l’exercice nécessite que sa course soit suspendue ou à tout 
le moins ralentie. Et ses dimensions subjectives, ses implications 
personnelles doivent être maîtrisées, subordonnées à des exigences 
descriptives, à une éducation du regard qui oriente entièrement ce 
dernier vers l’autre et l’ailleurs au point que l’ethnographe, qui le pose 
sur eux, S’interdit souvent, par souci d’objectivité, de s’y réfléchir. C’est 
en raison de telles exigences qu’aussi souvent le je de narration, trop 
affirmatif et par définition singulier, est, dans la plupart des 
monographies ethnologiques, troqué contre un nous jugé plus modeste. 
Comme si l’artifice syntaxique qui consiste à parler de soi à la première 
personne du pluriel haussait un regard pourtant nommé et particularisé 
au niveau d’un regard collectif, quasi anonyme, et suffisait de ce fait à 
garantir formellement sa neutralité, voire son impartialité. Bien que 
sujet privilégié des précautions oratoires, il reste que ce nous de 
narration à l'ambition de l’universalité, ne serait-ce que par cette 
équivalence des observateurs qu’il affirme tout de go (« nous observons 
que... ») ou par cette complicité qu'il établit avec le lecteur, le sommant 
de partager les points de vue de celui qui l’utilise (« nous venons de voir 
que... »), absorbant chacun, c’est-à-dire tous, dans un même regard qui 
se voudrait le seul possible. 

Le voyageur, s’il se prétend observateur, en l’occurence ethnographe, 
doit donc dominer ses émotions, taire ses impressions, soigner ses 
relations, faire la toilette de son jugement et le ménage de ses 
préjugés, pratiquer enfin une hygiène rigoureuse quoiqu’artificielle de 
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son langage. Autant de recommandations enseignées, quelquefois 
élevées au rang de règles méthodologiques, voire de principes 
déontologiques, qui font du voyage l’objet d’une véritable discipline. Si 
bien que la langue, les usages de la profession aussi (celle d’ethnographe), 
ont substitué aux idées d'indépendance et de désinvolture qu'’éveille le 
mot voyage, celles de planning et de rigidité tout administrative 
qu'évoque désormais le terme mission. 

N'en déplaise au sens commun qui lui prête volontiers une mentalité 
d’aventurier, l’ethnographe aurait plutôt celle d’un rond de cuir de 
l’exotisme. En guise de voyages, il ne connaît habituellement que ceux 
qui le mènent sur et à travers son terrain, lequel devient l'essentiel et, 
dans certains cas, comme un second « chez soi » («mon terrain », «mon 
village », dit-il parfois). En guise d’aventures, il ne connaît généralement 
— ou ne veut connaître — que celles qui le conduisent à travers des 
forêts de symboles dont il ne tracera ou ne trouvera les pistes qu’au prix 
d’un renoncement à ses désirs d’équipée, en somme à cette part de lui 
qui, voici longtemps peut-être, s’est nourrie de ces images et récits 
fustigés par Lévi-Strauss dans Tristes Tropiques, images et récits qu’il lui 
faut à présent effacer de sa mémoire lors même qu'ils seraient à l’origine 
de son projet ou, mettons, de sa vocation. 

D'ailleurs, «aventure n’a pas de place dans la profession 
d’ethnographe; elle n’en est seulement qu’une servitude » notait Lévi- 
Strauss plus bas (p. 3). Un parasite, pourrais-je ajouter, qui sans cesse 
viendrait distraire l’impatience intellectuelle de l’ethnographe et lui 
rappeler qu’il a un intérieur dont, sur le terrain, il ne peut 
s’embarrasser : ses rêves, fussent-ils d'aventures ou de voyages, qu'il se 
croit obligé d’oublier pour pénétrer ceux des autres. Comme si le terrain, 
dont l’ethnographe fait à la fois son laboratoire, son bureau et son 
domicile, n’avait de sens et d’importance — de réalité même — que 
nettoyé des désirs, humeurs, faux-pas et autres affres de l’exotisme au 
quotidien. Un terrain presque aseptisé, tout prêt à devenir une paillasse 
de laquelle, le soir, dans ses carnets qui se transformeront par la suite en 
monographie, l’ethnographe effacera les traces d’acidité subjective que ses 
passions, ses déambulations, ses agacements face aux dérobades et aux 
incompréhensions de ses informateurs (le cafard et l'épuisement aussi) y 
ont déposées pendant le jour. Un terrain dont on connaîtra rarement les 
conditions concrètes dans lesquelles, dit-on, « il s’est fait ». Et pourtant, le 
regard que l’ethnographe cherche à porter à travers les signes visibles du 
terrain n'est-il pas souvent déformé, voire toujours assombri par ces 
conditions ? C'est-à-dire et d’abord par lui-même ? 

Ce lui-même, Marcel Mauss recommandait de le prendre en compte et 
de l’observer au même titre qu’autrui. Dans son introduction à 
Sociologie et Anthropologie de Mauss, CI. Lévi-Strauss le rappelle, y 
insiste, soulignant que la notion de fait social total avancée par Mauss 
signifie aussi et surtout que, dans une science comme l’ethnographie « où 
l'observateur est de même nature que son objet, l'observateur est lui-même 
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une partie de son observation » ?. Plus tard, à l’occasion du 250° anniversai- 
re de la naissance de J.-J. Rousseau, Lévi-Strauss reprendra et précisera 
cette idée : « Dans l’expérience ethnographique, dit-il 3, l'observateur se 
saisit comme son propre instrument d'observation; de toute évidence, il lui 
faut apprendre à se connaître, à obtenir d’un soi, qui se révèle comme autre 
au moi qui l’utilise, une évaluation qui deviendra partie intégrante de 
l'observation d’autres soi. Chaque carrière ethnographique trouve son 
principe dans des « confessions » écrites ou inavouées ». 

Loin donc d’aboutir à l’oubli de soi que d’aucuns recherchèrent dans 
le voyage (sans cependant jamais y parvenir tout à fait), l’expérience 
ethnographique amènerait plutôt le surgissement de soi ou du moins sa 
révélation, un peu comme le voyage selon Rousseau devait confirmer 
l’homme, le voyageur en loccurrence, dans son « naturel ». Le voyage et 
l'expérience ethnographiques sont de fait générateurs de doute. Ce 
doute, que Lévi-Strauss qualifie « d’anthropologique », naît précisément 
de la confrontation ordinaire avec d’autres systèmes de pensée et 
d’autres manières de vivre, lesquelles infligent sans cesse au moi qui 
s’aventure parmi eux non seulement la mesure de son ignorance mais de 
farouches « insultes et démentis » à ses idées et à ses habitudes « très 
chères » +, si bien qu’elles finissent par lui apparaître étranges, presque 
étrangères. Sur le terrain, l’ethnographe se trouve ainsi mis à rude 
épreuve, et son moi, mis en cause voire en danger, au point que, de cette 
expérience pourtant unique et que l’on imaginerait volontiers 
enrichissante, Lévi-Strauss dresse un tableau assez sombre, affligeant 
même, où nulle place n’est faite au plaisir, à l’abandon ou tout 
simplement au rêve, comme si, pour lui, il n’y avait d’ethnographie 
possible que dans la douleur et le déchirement, qu’au terme d’une lente 
érosion du moi, qu’accompagnée d’un déficit d’être : « Chaque fois qu’il 
est sur le terrain, écrit-il ‘, l’ethnologue se voit livré à un monde où tout 
lui est étranger, souvent hostile. Il n’a que ce moi, dont il dispose encore, 
pour lui permettre de survivre et de faire sa recherche; mais un moi 
physiquement et moralement meurtri par la fatigue, la faim, l’inconfort, 
le heurt des habitudes acquises, le surgissement de préjugés dont il 
n'avait pas le soupçon; et qui se découvre lui-même, dans cette 
conjoncture étrange, perclus et estropié par tous les cahots d’une histoire 
personnelle responsable au départ de sa vocation mais qui, de plus, 
affectera désormais son cours ». Vision pour le moins catastrophique, 


2. CI. Lévi-Strauss, « Introduction à l’œuvre de M. Mauss », in : M. Mauss, 
Sociologie et Anthropologie (Paris, PUF, 1950), p. XXVII. 

3. CI Lévi-Strauss, « Jean-Jacques Rousseau, fondateur des sciences de 
l'Homme », repris dans Anthropologie structurale deux (Paris, Plon, 1973), p. 48. 

4. CT. Lévi-Strauss, « Le champ de l'anthropologie » (Leçon inaugurale de la 
chaire d'anthropologie au Collège de France, reprise dans Lévi-Strauss, op. cit. 
p. 37). 

5. CI. Lévi-Strauss, op. cit., [n. 3], p. 47. 
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quasi dantesque, du voyage du moi dans les parages de l’autre dont 
l’étrangeté, qui est près de lui apparaître hostile, met l’ethnographe en 
demeure non seulement de vivre mais de survivre. Il y est inquiété, 
menacé, mis en péril, littéralement miné. Et Lévi-Strauss n’hésite pas à 
recourir à des métaphores d’ordre traumatologique (« meurtri », « per- 
clus », « estropié ») pour étayer sa vision vertigineuse, accidentée, voire 
contondante de l’expérience ethnographique. Ce qui fait, écrit-il encore 
(avec un lyrisme plus appuyé venant alors souligner une conception 
presque tragique de cette expérience), que l’ethnographe « ne reviendra 
pas pareil à ce qu'il était au départ. Son passage par l’objectivation le 
marquera à jamais d’une double tare aux yeux des siens. Les conditions de 
vie et de travail de l’ethnographe l’ont d’abord retranché de son groupe 
pendant de longues périodes; par la brutalité des changements auxquels il 
s'est soumis, 1l est victime d’une sorte de déracinement chronique : plus 
jamais 1l ne se sentira chez lui nulle part, il restera psychologiquement 
mutilé. Mais, surtout, le voyage offre ici la valeur d’un symbole. En 
voyageant, l’ethnographe —- à la différence du soi-disant explorateur et du 
touriste — joue sa position dans le monde, il en franchit les limites. Il ne 
circule pas entre le pays des sauvages et celui des civilisés : dans quelque 
sens qu'il aille, 1l retourne d’entre les morts. En soumettant à l’épreuve 
d'expériences sociales irréductibles à la sienne ses traditions et ses 
croyances, en autopsiant sa société, il est véritablement mort à son monde: 
et s’il parvient à revenir, après avoir réorganisé les membres disjoints de sa 
tradition culturelle, il restera tout de même un ressuscité » $. 

C’est donc vers un moi mutilé, estropié, lézardé — voire, si l’on 
m'accorde ce mot, «lazardé » — que lethnographe s’achemine en 
abordant d’autres sociétés, un moi de douleur que, pour comprendre 
celles-là qui le déracinent, il devra patiemment supporter puis écarter. 
Voulant être de partout dans son orgueilleux désir de connaître ceux qui 
se disent être de quelque part, l’ethnographe doit se déprendre de ses 
origines et apprendre à être de nulle part ou, pour rester dans la 
métaphore introduite par Lévi-Strauss, à être d’outre-tombe... Il lui faut 
savoir culturellement mourir. En somme, son voyage est une dépense 
d’être que rien ne viendra couvrir, pas même la connaissance de l’autre 
qui, fût-elle profonde, ne saurait effacer ce flottement d’identité par quoi 
elle commence et par quoi elle finit. Le voyage vers l’autre a quelque 
chose d’irréversible qui ressemble fort à une perte ou plutôt à un 
sacrifice : celui du moi que Lévi-Strauss se représente justement comme 
« mutilé », « perclus », « estropié », — images dont la force évocatrice 
est telle que, s’agissant du métier d’ethnographe, on ne peut s'empêcher 
de songer qu’il est de l’ordre de la vocation, presque du sacerdoce. C’est 


6. CI. Lévi-Strauss, « Diogène couché », Les temps modernes, n° 255 (1955), 
p. 30. 
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donc en se perdant pour lui, pour les siens, pour un « chez soi » où il ne 
se tiendra plus jamais, que l’ethnographe accède au lieu de l’autre. Et ce 
qui se présentait tout d’abord comme des règles de méthode (nécessité 
du décentrement, de la distanciation) se révèlent être au fond des règles 
de conduite qui renvoient à une morale de l’expérience ethnographique, 
dont l'impératif, qui serait « Sois déraciné », exclut l'identification, la 
participation et implication comme moyen d’accès à la connaissance de 
l’autre. 

Ce que, par son dépaysement — par son décentrement même — 
l’ethnographe appréhende d’emblée est non pas l’autre culture qu'il 
croyait pouvoir avérer mais la présence d’un autre en lui, un autre qui 
lui montre qu'il y a un ÿ/ qui se pense en lui comme Rousseau en eut 
intuition ? ou, comme Rimbaud en eut la certitude, qu’il y a un on qui 
le pense À, bien que la substitution du pronom indéfini au pronom défini 
et le passage de la forme pronominale à la forme transitive introduisent 
chez Rimbaud l’idée d’une possession par cet autre, que certes n1 
Rousseau ni a fortiori Lévi-Strauss n’envisagent. Là est toute la 
différence,voire toute l’opposition entre, mettons, deux conceptions qui 
pourtant reconnaissent la présence d’un autre en moi : cet autre n’y a 
pas le même visage. Pour l’un, il pourrait bien être le soi dont parle Lévi- 
Strauss *, ce qu’assurément n’est pas « l’autre » de Rimbaud pour qui au 
contraire se découvrir autre est une manière de subvertir le soi, fût-ce au 
prix d’un dérèglement de tous les sens. À la formule rageuse et 
conquérante de Rimbaud : « Je est un autre», Lévi-Strauss oppose 
donc, comme l’observateur s’oppose au voyant, l’enquêteur au « voleur 
de feu », le savant au poëte, celle plus docte et ma foi plus triste qu’un 
autre est en moi, qui est du soi. Substantivé, ce mot recèle une équivoque 
que Lévi-Strauss ne lève pas : il peut tantôt signifier la singularité de 
l’ethnographe et renvoyer métaphoriquement à la civilisation d’où il 
provient (ainsi que le laisse entendre ce vers de la Fontaine : « Aucun 
n’est prophète chez soi»), tantôt désigner un sujet indéterminé qui 
confine à l’universel et qui serait celui de l’homme en général auquel le 
soi de lethnographe référerait métonymiquement. Peut-être est-ce 
d’ailleurs à dessein que Lévi-Strauss maintient cette équivoque à 
laquelle, me semble-t-il, il est près d'accorder un statut épistémologique. 
Car le soi que, par une sorte d’époché vertigineuse de la subjectivité, 
l’ethnographe perçoit comme autre en lui, devient finalement la mesure 
(« l’instrument d'observation ») des autres dont le soi est supposé être de 
même nature, plutôt de même structure que celui de l’ethnographe. 
Dans cette perspective, l’expérience ethnographique conduirait au fond 
de soi pour y trouver cela qui fait que de l’homme il y a, cela qui est de 


7. CT. Lévi-Strauss, op. cit. [n. 3], p. 49. 

8. Rimbaud, Lettre à G. Izambard du 13 mai 1871, in: Œuvres complètes 
(Paris, Gallimard, 1972), p. 249. 

9. Cf. supra, loc. cit. p. 26, n. 3. 
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la pensée ou plus précisément du symbolique, lequel fonctionnerait 
indépendamment des contingences de l’histoire et des diverses 
géographies. 

Mais si, dans cette connaissance de l’autre à laquelle l’ethnographe 
prétend, c’était la reconnaissance de soi qui prédominait ! Si, comme un 
vieux démon que, familier, on avait cru rendre inoffensif, c'était 
l’ethnocentrisme qui reparaissait ici! Si enfin ce passage obligé par 
l’objectivation (qu’entraînerait la découverte de l’autre en moi) n’était en 
fait qu’un leurre ou du moins qu’une vue de l’esprit que viendraient sans 
cesse démentir les vicissitudes de ce moi auquel, même mutilé, 
l’ethnographe ne peut que secrètement tenir et consacrer ce temps que 
lui laisse parfois son terrain à tenter d’en recoller les morceaux... Sans 
doute la démarche de Lévi-Strauss, l’équivoque entretenue à propos du 
soi et sa conception austère de l’expérience ethnographique invitent-elles 
à faire de telles suppositions et à se poser de telles questions. 

Dans un ouvrage récent !°, Fernand Deligny les hausse au niveau de 
la critique et dénonce la suffisance de cette approche qui, 
s’accompagnant parfois d’effets de miroir, « laisse le tain se reformer » 
et finit par homologuer les autres comme semblables à nous, finit (et 
commence) par se Jouer «en clé de comme », voire finit par prêter aux 
autres le désir d’être comme nous. Relisant puis commentant la 
désormais fameuse « Leçon d’écriture » que Lévi-Strauss relate dans 
Tristes Tropiques (pp. 312-324), Deligny montre que toute l’attitude et 
l'interprétation de l’ethnographe reposent ici sur une sorte de 
narcissisme culturel, procèdent en fait d’une forme d’ethnocentrisme 
qui, bien que ne niant pas l’autre, aboutit cependant à l’assimiler à soi 
en lui supposant le désir d’y ressembler : ces Nambikwara, à qui Lévi- 
Strauss avait distribué papier et crayon, ne pouvaient (ne devaient ?) 
qu’en vouloir faire le même usage que lui, « le seul, précise Lévi-Strauss 
(p. 314), qu’ils pussent concevoir »; c’est-à-dire écrire comme lui et faire 
comme si ces lignes ondulées ou zigzagantes qu’ils traçaient sur les 
feuilles de bloc-notes avaient une signification comme celle que, pour 
eux, l’ethnographe semblait découvrir au bout de sa plume. Sorte de 
bovarysme à rebours où c’est l’autre, que par vocation l’ethnographe 
s’interdit d’être, qui se met à vouloir être comme soi. Mais, ainsi que 
tout bovarysme, de soi l’autre ne retient que l’accessoire en le croyant 
essentiel : le tracé de lignes. La « Leçon d'écriture » reste au fond au 
niveau de l’imitation du geste de l’écriture : «son symbole avait été 
emprunté tandis que sa réalité demeurait étrangère » (p. 316). 

Une interprétation différente du geste des Nambikwara eût certes été 
concevable. F. Deligny et avant lui Jacques Derrida !! le pensent, se 
fondant même sur des observations que Lévi-Strauss rapporte tant dans 


10. F. Deligny, Singulière ethnie (Paris, Hachette,1980), pp. 120-125. 
11. J. Derrida, « Nature, Culture, Écriture. La violence de la lettre de Lévi- 
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la « Leçon d'écriture » de Tristes Tropiques que dans sa thèse !? : les 
Nambikwara, qui ignoraient l’écriture, traçaient néanmoins des lignes 
géométriques, pointillés ou zigzags, sur leurs calebasses. Et peut-être, 
suggère Deligny, étaient-ce des dessins de cette nature qu'ils cherchèrent 
à reproduire sur les feuilles de bloc-notes, et non pas à imiter l'écriture 
de l’ethnographe. Derrida, quant à lui, remarque qu'il n’y eut pas de 
«surprise linguistique devant l’irruption supposée d’un pouvoir 
nouveau. Ce détail, poursuit-il, omis dans Tristes Tropiques, est signalé 
dans la thèse (p. 40, note 1) : « Les Nambikwara (c'est Derrida qui cite) 
du groupe (a) ignorent complètement le dessin, si l’on excepte quelques 
traits géométriques sur des calebasses. Pendant plusieurs jours, ils ne 
surent que faire du papier et des crayons que nous leur distribuions. Peu 
après, nous les vimes fort affairés à tracer des lignes ondulées. Ils 
imitaient en cela le seul usage qu’ils nous voyaient faire de nos bloc- 
notes, c’est-à-dire écrire, mais sans en comprendre le but et la portée. Ils 
appelèrent d’ailleurs l’acte d’écrire : iekariukadjutu, c’est-à-dire « faire 
des raies » 1, 

Apparemment, Lévi-Strauss ne sut que faire de ces observations 
ethnographiques qu’il réduisit du reste à leur plus simple expression : 
renvoyées en note dans la thèse, mises en bout de phrase dans Zristes 
Tropiques. Sans doute n’en avait-il nul besoin pour étayer sa 
démonstration sur la fonction de l'écriture. Ce que se veut être la 
« Leçon d'écriture » où l’observation empirique est en somme le prétexte 
à une réflexion d’ordre éthico-politique sur l’écriture et la violence et 
non point l’objet de la réflexion. Peut-on le lui reprocher comme le font 
explicitement Deligny et Derrida? Du strict point de vue 
ethnographique certainement, mais au regard de la logique de 
l’expérimentation à laquelle Lévi-Strauss se livre, la critique est douteuse 
et, en tout cas, risque de passer sous silence conditions et pratique de 
celle-là. Car l'interprétation du geste des Nambikwara en termes 
d'imitation découle directement des modalités mêmes de l’expérience, 
disons de son protocole. Distribuer en effet papier et crayons à des gens 
qui jusqu’à présent en ignoraient et l’existence et l’usage, n’était-ce pas 
déjà leur proposer une formidable offre d'identification et ne leur laisser 
comme choix que d’en user à la manière de l’ethnographe ? Dés lors, 
comment s'étonner que l’ethnographe ait lu dans leur geste ce qu’il ne 
pouvait qu’en attendre en le provoquant ? Le montage de l’expérience 
donne finalement la mesure de son interprétation. Et ces autres, dont 
tout à l’heure l’on faisait les sujets du désir d’être comme soi en leur 
prêtant un vouloir faire comme l’ethnographe, ne sont-ils pas plutôt 
l’objet du désir de l’ethnographe qui voudrait les trouver semblables à 
sOI ? 


12. Où l’épisode est déjà relaté. Cf. CI. Lévi-Strauss, La vie familiale et sociale 
des Indiens Nambikwara (Paris, Société des Américanistes, Gonthier, 1948). 
13. J. Derrida, art. cit. [n. 11}, p. 26. 
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La place qu’occupe la relation de cette expérience dans la composition 
de la « Leçon d’écriture » — place privilégiée on s’en doute — éclaire 
cette hypothèse et, d’une certaine façon, illustre la démarche 
ethnographique préconisée par Lévi-Strauss. En filigrane s’y trouve 
également posée la question de l’altérité. 


Il s’agit d’abord d’un souvenir, d’un retour en arrière destiné à 
expliquer le comportement du Chef d’une bande nambikwara que Lévi- 
Strauss accompagnait. Mais surtout, cette remémoration vient après que 
Lévi-Strauss eut rapporté son sentiment d’inquiétude devant l’accueil 
d’autres bandes nambikwara qui, vraisemblablement mécontentes de 
s'être « fait forcer la main » en venant à un rendez-vous arrangé par 
Lévi-Strauss et son Chef nambikwara, manifestèrent une franche 
hostilité envers l’ethnographe, au point que, cette nuit-là, tous en 
perdirent le sommeil et la passèrent à se surveiller. Quoi de plus naturel, 
dans ces conditions d’étrangeté et de grande insécurité, à ce que 
l’ethnographe recherchât, chez les autres menaçants, un peu de même 
qui l’eût rassuré, et se rappelât alors l’offre d'identification qu’il avait 
proposée quelque temps plus tôt à certains d’entre eux ? D’autant que le 
souvenir de cette offre d'identification se situe, dans le récit, au moment 
précis où, espérant dégeler la situation, Lévi-Strauss invita à procéder 
aux échanges de cadeaux. Mais en fait d'échanges, ce fut à une véritable 
« comédie » qu’il assista. Sortant de sa hotte «un papier couvert de 
lignes tortillées qu’il fit semblant de lire et où il cherchait, avec une 
hésitation affectée, la liste des objets que [l’ethnographe devait] donner 
en retour des cadeaux offerts », le Chef nambikawara lui montrait, sous 
la forme d’une caricature dérisoire de lethnographe, que l'offre avait bien 
été acceptée. Cette « comédie », écrit Lévi-Strauss (p. 315), était destinée 
à «étonner ses compagnons, [à] les persuader que les marchandises 
passaient par son intermédiaire, qu'il avait obtenu l’alliance du blanc et 
qu'il participait à ses secrets. » Il reste que « cet extraordinaire incident » 
(ainsi que le qualifie Lévi-Strauss) n’est pas tout de suite interprété. 
Entre la description du comportement du Chef nambikwara et l’ample 
développement sur la fonction de l'écriture s’intercale en effet un 
épisode inattendu où l’ethnographe, alors plus présent, narre son 
égarement soudain sur le chemin du retour. L'irritation qu’il dit avoir 
éprouvée à la suite de ce rendez-vous qui fut une « mystification », 
accrue par les caprices d’un mulet malade, fit que, sans s’en apercevoir, 
il s’écarta de ses compagnons nambikwara, se perdit dans la brousse 
(allant même jusqu’à égarer les accessoires mécaniques de son identité : 
armes et matériel photographique) et pénétra dans une zone hostile d’où 
ses prédécesseurs n'étaient jamais revenus vivants. Curieuse anecdote 
qui tout d’abord déconcerte le lecteur, moins du reste par son contenu 
que par sa position dans le développement du chapitre. Elle vient à 
contretemps. Sa mise en place ne semble pas calculée en vue de la 
démonstration philosophique qui lui succède, et rien en elle ne permet 
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d’y voir une introduction déguisée. Le souci du détail et le parti pris 
concret, voire subjectif, adopté par le narrateur tranchent au contraire 
avec le côté abstrait et théorique du passage sur la fonction de l’écriture. 
Est-elle gratuite, inutile ? 

En fait, le souci et l’art de la composition de Tristes tropiques ne 
peuvent que conduire à attribuer une valeur positive à cette anecdote et, 
malgré les apparences, ne peuvent qu’inviter à la prendre pour ce qu’elle 
se donne : soit pour une transition dont la fonction et le sens seraient à 
rechercher au niveau de la conception que Lévi-Strauss a maintes fois 
développée ailleurs à propos de l’expérience ethnographique et dont 
cette aventure, relatée ici et maintenant, deviendrait en quelque sorte 
l’allégorie. Tout se passe au fond comme si la «comédie», la 
« mystification » dont l’ethnographe avait été le témoin (et qui lui avait 
offert en spectacle une insolite contrefaçon de lui-même, voire de ce soi 
d’où il vient : les sociétés à écriture) ne pouvait que brouiller les repères 
et commander la « perte » momentanée de son moi, qui ne sait plus où il 
est n1 où il va. Un moi par conséquent amputé de ses points cardinaux, 
« mutilé », ici égaré, réellement décentré. Un moi soudain pris d’un 
doute géographique (où suis-je ?) qui, peut-être, n’est que la face visible 
ou le symptôme d’un doute plus profond que Lévi-Strauss qualifiera 
plus tard d’anthropologique (que suis-je ?). Serait-ce là l'effet de 
l'irruption de l’autre en lui ?. Cet autre qui est d’abord une autre image 
de soi, précisément une caricature de soi que lui renvoient, comme dans 
un palais des glaces de fête foraine, les gestes du Chef nambikwara. On 
peut le penser. La « Leçon d'écriture » paraît contenir une autre leçon 
qui, elle, serait de voyage ou, disons, d’ethnographie : en allant chez 
l’autre, c’est soi que l’ethnographe découvre en premier, mais c’est au 
risque, au prix même, d’un naufrage du moi — alors perdu dans cette 
sorte de théâtre catoptrique que devient la scène de l’autre — que ce soi 
se révêle comme «autre au moi qui l'utilise ». Il y avait eu Chopin 
malgré Debussy. À présent, il y avait l’écriture malgré le fait qu’on se 
trouvait au sein d’une société sans écriture. Aussi, découvrir qu’elle est 
violence, instrument de pouvoir là où elle est pratiquée, en l’occurrence 
chez soi — objet de la démonstration qui suit l’épisode de l’égarement — 
n'allait pas sans qu’on y laissât quelques plumes. Cette découverte, qui 
était somme toute retour sur soi, n'apparaissait qu'après que 
l’ethnographe eut relaté sa désorientation, sa solitude puis sa détresse 
dans le territoire des autres. Comme si, pour atteindre et connaître ce soi 
enfoui en lui, il lui avait fallu passer par cette épreuve limite où le moi 
littéralement s’effaçait, — de même que s'étaient effacés sa sensibilité, 
ses goûts, qui le portaient alors vers Debussy plutôt que vers Chopin. 
Cela semble bien être de loin que l’ethnographe revient : « d’entre les 
morts ». La mésaventure rapportée ici en est l’étonnante illustration. 

Reste l’autre, celui de chair et d’esprit, qui devrait être en toute 
logique le sujet et l’objet privilégiés du regard de l’ethnographe, mais 
qui, jusqu’à présent, ne paraît être — du moins dans la « Leçon 


VARIATION 1 33 


d'écriture » — qu’un faire-valoir, un prétexte (prétexte 1l est vrai cherché 
sinon arrangé, n'oublions pas l’offre d'identification que constitue la 
distribution de papier et crayons) au retour sur soi. Au terme de ses 
réflexions sur l'écriture !#, Lévi-Strauss y revient certes mais sans pour 
autant sortir de ce rapport à soi qui, dès le début de la « Leçon », avait 
marqué le rapport à l’autre : l’autre ne s’affirme comme autre qu’en se 
refusant à soi. Tel est ce qu’on peut déduire de cette observation par 
laquelle Lévi-Strauss clôt son développement sur la fonction de 
l'écriture. «Quelques fortes têtes» nambikwara contestèrent et 
rejetèrent leur Chef qui, rappelons-le, avait été le seul à comprendre la 
fonction de l’écriture et le parti qu’il pouvait en tirer pour affermir son 
pouvoir : «ceux qui se désolidarisèrent de leur Chef après qu'il eut 
essayé de jouer la carte de la civilisation (à la suite de ma visite il fut 
abandonné de la plupart des siens) comprenaient confusément que 
l'écriture et la perfidie pénétraient chez eux de concert » (p. 319). En 
rejetant l’écriture, c’est donc la violence, la dissimulation, la confiscation 
des signes et l’exploitation de l’homme par l’homme que les Nambikwara 
refusaient d'introduire chez eux !*, c’est-à-dire quelque chose qui 
participe de soi. L'offre d'identification trouve là ses limites. Elle est 
acceptée jusqu’à un certain seuil au-delà duquel ce serait non plus 
l’ethnographe mais son objet qui risquerait de se perdre, de se dissoudre, 
de voir son identité mise en péril. Celle-ci dès lors n’a d’autre issue pour 
affirmer sa différence ou tout simplement pour s’affirmer ou se préserver 
que de s’opposer au jeu du soi qu’elle perçoit, certes confusément, être 
jeu de pouvoir et d’oppression. Et à cette question qu’un jour ou l’autre 
l’'ethnographe est amené à se poser: comment peut-on être 
Nambikwara ?, il ne semble ici découvrir que cette réponse : en refusant 
d’être comme soi. L'identification prend désormais une valeur négative. 
Mais dans ce cas — qui est rejet — comme dans le précédent — qui était 
acceptation par imitation —, soi reste la mesure de l’altérité en même 
temps qu’il demeure celle de la « sauvagerie ». Chez ces Nambikwara 
nomades qui sont, écrit Lévi-Strauss (p. 286), parmi les peuples « les 
plus primitifs qu’on puisse rencontrer dans le monde» et qui 
correspondraient, pour reprendre l'expression de M. Leiris 6, à ce 
« minimum social » tant recherché par l’ethnographe, elle se définit 
finalement, après qu’on leur eut déjà ôté l’écriture et l’histoire (société 


14. Il n’est pas dans mon propos de les examiner ici; je renvoie le lecteur à 
l’analyse serrée qu’en fait J. Derrida dans l’article déjà cité [n. 11]. 

15. J. Derrida (art. cit. [n. 11], pp. 39-41) souligne l’inconséquence de cette 
interprétation que dément justement le matériel empirique rassemblé par Lévi- 
Strauss. Ce matériel atteste en tous cas que les Nambikwara « d'avant 
l'écriture » n'ignoraient ni la violence ni la hiérarchie. 

16. Cf. M. Leiris, « A travers Tristes Tropiques », in : Brisées (Paris, Mercure 
de France, 1966), p. 205. 
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«sans écriture » à température historique froide), par un refus de la 
« civilisation ». 

La «Leçon d'écriture» aurait pu s’intituler la « Société contre 
Pécriture», comme ïl y eut plus tard une «Société contre 
l'Etat » 17. Contre, c’est-à-dire opposée, consciemment, volontaire- 
ment opposée à ces formes sociales ou intellectuelles qui seraient, malgré 
leur sophistication et par conséquent leur teneur en « civilisation », 
l’incarnation du mal (« perfidie » dit Lévi-Strauss) et, concrétisée par le 
colonialisme, le véhicule du malheur; prêtant alors à ce type de société, 
sauvage, presque vierge, une sorte de prescience des revers et envers de 
la « civilisation », que l’ethnographe, déraciné, un peu nostalgique et 
déjà — par sa seule présence ici, au cœur de l’autre — en rupture de ban 
de «civilisation », découvre en lui avant de projeter leur rejet chez les 
autres qui viendraient ainsi justifier son entreprise puis déculpabiliser sa 
fuite : somme toute, trouver chez eux les causes de son départ. 

Tout ethnographe a connu, fût-ce au moment de partir — dressé 
peut-être par des réflexes ancestraux ou intimidé par la généalogie des 
chantres du «bon sauvage» (disons Montaigne, Montesquieu, 
Rousseau) — la tentation de rechercher et de voir dans l’autre le modèle 
de la bonté et de la pureté originelles, des prairies encore vertes... A 
défaut de paradis que quelques siècles de christianisme et quelques 
voyageurs impatients ont fini par perdre tout à fait, il lui resterait à 
trouver la société que la «civilisation », malgré ses exactions 
colonialistes, n’a pas encore perdue, soit qu’elle ait été oubliée, soit 
qu'elle lui ait résisté. Société originaire certes — que rappelle l’épithète 
«primitive» qui lui est toujours appliquée — mais aussi société 
contraire, voire contrariante qui, dotée d’une autre conscience sociale, 
Jouerait le rôle d’une mauvaise conscience de la « civilisation ». 

D'une certaine manière, c’est non pas hors de soi ni au bout de soi que 
l’ethnographe voyage, mais souvent avec soi et contre soi, au point que, 
face à ces sociétés qu’il croit découvrir sans écriture, sans histoire, sans 
classes et sans État, il est fréquemment tenté d’en partager la négativité 
et de s’y abandonner, emporté peut-être par cette autre négativité qui 
bien souvent est à l’origine de son projet : se sentir mal dans sa peau et 
dans sa société. Mais choisissant de revenir et de porter témoignage — 
sans quoi, à la différence du voyageur, de l’explorateur ou de 
l’aventurier dont le départ comporte le risque sinon le goût d’atteindre 
des points de non-retour, il ne pourrait prétendre au titre d’ethnographe 
— il est du même coup conduit à donner une certaine positivité à cette 
négativité dans laquelle il a lui-même vécu quelque temps, fût-ce pour 
mieux supporter son retour au « mal» qui, également, est retour au 
malaise. Sans doute est-ce cela qui le pousse à idéaliser ces sociétés au 
sein desquelles pourtant, si l’on en croit Lévi-Strauss, 1l a souffert — 


17. Allusion à l’ouvrage de P. Clastres, La Société contre l’État (Paris. 
Editions de Minuit, 1974). 
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mais souffert surtout de venir de soi. Tel est la paradoxe de l’ethnographe 
qui, à l'instar de celui plus célèbre du comédien, se voit sans cesse 
bousculé d’une scène à l’autre, obligé de sortir de lui-même, parfois 
contraint de se livrer bataille pour faire taire ses préjugés, et, quelles que 
soient les circonstances, astreint à garder la tête froide. Son voyage qui 
revêtait à l’aller la forme d’une mission, l’est aussi au retour : mission de 
sauvetage, de témoignage, d’où l’urgence même n’est pas absente. Pour 
amener ces sociétés sur notre territoire et leur conférer ainsi une 
existence parallèle que l’extension de soi (colonialisme, néo- 
colonialisme) met constamment en péril, l’ethnographe devra utiliser ces 
béquilles de « civilisation » (écriture, livres, musées, bibliothèques) dont 
elles n’auraient eu jusqu’à présent nul besoin ou que, dédaigneuses, 
averties déjà des «mensonges» qu’elles «propagent» (Tristes 
Tropiques, p. 319), elles auraient délibérément rejetées. Antithèses mais 
aussi antidotes de la «civilisation », ces sociétés délivreraient des 
messages d'humanité — et des leçons d’humanisme — dont l’ethno- 
graphe serait le porteur, le « missionnaire », lui qui, au cours de ses 
voyages, assume petit à petit le rôle d’un go between de l’exotisme.. 

Au fond, le voyage de l’ethnographe tient beaucoup de l’art de la fugue, 
avec son sujet, son contre-sujet, ses aller et retour, ses reprises modulées et 
son écriture en canon. Il n’est plus — si l’on poursuit cette métaphore 
musicale — une fantaisie où le thème (soi, l’autre) conservait une part 
d’inconnu, de mystère, de surprise, et se laissait librement traiter par 
l'interprète, lequel, s’affranchissant des règles formelles, prenait le risque 
de l’aventure en prenant souvent celui de l'improvisation, risque que 
l’ethnographe, tout entier occupé à élucider le thème de soi et l’autre et à en 
composer les variations, ne prend pas. Mais, malgré la beauté et la rigueur 
de sa relation, il ne peut éviter que se dégage d’elle une infinie tristesse, qui 
n’est pas sans rappeler celle que l’on sent poindre dans la dernière fugue de 
L'Art de la fugue, dont l'exécution s’interrompt, et se termine par un 
silence bouleversant, proche de la mort, — la mort quiempêcha Bach d'en 
achever la composition mais qui lui avait laissé toutefois le temps de 
transcrire là, sous la forme d’un contre-sujet, son nom : si bémol, la, do, si 
naturel. Comme s’il eût attendu de tout interprète futur qu’il redonnât vie 
non seulement à son œuvre mais à son identité. De même — toute 
proportion gardée bien sûr — voit-on l’ethnographe recopier soigneuse- 
ment dans ses carnets les œuvres et les noms de ceux qui, peut-être, lorsqu'il 
s’en fera l'interprète en publiant son récit ou sa monographie, n'auront 
plus de vie. Car, tel l’Oiseau de Minerve, l’ethnographe prend souvent son 
envol au crépuscule, au crépuscule des autres. Son cri, son message qu'il 
voudrait de ralliement, n’est la plupart du temps qu’un cri d’alarme, puis 
d’adieu auquel, bientôt, répondra le silence. Il vient quand tout déja a ce 
goût de cendres qui réveille les nostalgies. 


Claude LÉVI-STRAUSS 


L’adieu à la cousine croisée 


Dans un texte de 1955 dont il fit le chapitre VI de son dernier livre 
Essais de musicologie etc, André Schaeffner s'interroge sur la 
provenance d’un instrument exotique possédé par Rameau, disparu 
depuis, et connu seulement d’après une gravure. Il discute les hypothèses 
avancées par divers auteurs, et penche pour une zône aux frontières 
imprécises, incluant Java et le Japon, où les instruments de ce type 
offrent entre eux, et avec celui de Rameau, une certaine parenté. 

L'idée qu’une région du monde allant « de la Malaisie au Japon » 
présente des traits culturels communs semble d’ailleurs chez lui fort 
ancienne, Car il l’exprimait déjà en 1936, à propos du théâtre, dans 
L'Origine des instruments de musique (p.93). Sans doute la fondait-il 
seulement sur des arguments musicologiques. Néanmoins, c’est encore 
une façon de rendre hommage à la mémoire d'André Schaeffner que de 
suivre la même voie en comparant un état ancien de la société japonaise, 
et les institutions observées par les ethnologues dans une société de l’aire 
austronésienne. D'abord le Japon. 

Écrit au XI° siècle, le Genji monogatari n’est pas seulement un des plus 
purs chefs-d’œuvre de la littérature universelle par le souffle poétique 
qui l’anime, la poignante mélancolie des êtres et des choses qui s’en 
dégage, par des analyses psychologiques d’une subtilité et d’une 
profondeur que l'Occident ne saura égaler que sept ou huit siècles plus 
tard. Dans cette narration touffue, lente, attentive au moindre détail, de 
la vie de cour du Japon à l’époque Heiïan, on trouve quantité 
d'indications précieuses pour l’ethnologue, en particulier sur un 
changement social qui s’est certainement aussi produit ailleurs, mais au 
sujet duquel, en dehors de cette source inestimable, les renseignements 
font presque entièrement défaut. 

Les ethnologues connaissent beaucoup de sociétés qui recommandent 
ou prescrivent le mariage des cousins; c'était déjà le cas dans la Chine 
ancienne, qui a si fortement marqué de son influence les lois et les 
mœurs du Japon médiéval. Ils connaissent aussi des sociétés qui 
condamnent des alliances plus proches, et ne les autorisent qu'entre 
parents plus éloignés ou même entre des personnes sans relation de 
parenté décelable. Mais, si l’on admet que, dans l’histoire de ces sociétés, 
les circonstances ont pu, à tel ou tel moment, provoquer l’abandon 
d’une des formes de mariage au profit de l’autre, nous ne savons 
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pratiquement rien de la façon dont les individus vécurent ce 
changement, des échos qu'il a éveillés dans leur conscience, des motifs 
qui ont pu les pousser à le promouvoir ou à s’en accommoder. 

Or, le Genji monogatari introduit dans une société qui n’ignore pas le 
mariage des cousins et à l’occasion le pratique, mais qui, au moins pour 
les hautes classes, manifeste une tendance croissante à s’en détacher. Les 
témoignages sur les attitudes subjectives accompagnant cette 
transformation sont si rares qu’il vaut la peine de les relever tels que, 
régulièrement, chaque fois que la question se pose, l’auteur de l’ouvrage 
s’est attachée à les noter. Je citerai d’après la plus récente traduction 
anglaise, la seule intégrale dans une langue occidentale en attendant que 
M. R. Sieffert ait achevé de publier la sienne : celle de E.G. Seidensticker 
(Tut Books, Ch. E. Tuttle Company, Tôkyô, 1978). 

Supputant les avantages et les inconvénients d’un mariage entre sa 
fille et son neveu utérin (qui sont donc cousins croisés), un des 
personnages du roman, Tô no Chüjô, médite: « Un mariage entre 
cousins ne serait pas totalement impossible à envisager, bien sûr; mais, 
en mettant les choses au mieux, l’opinion le trouverait dépourvu 
d'intérêt » (I : 368). Quelques jours plus tard, il discute le projet avec sa 
mère et précise ainsi sa pensée; «Il (le prétendu) peut être un jeune 
homme érudit et plein de talent, qui connaît mieux l’histoire que 
personne à la cour; mais même les basses classes estiment qu’un mariage 
entre cousins est chose plutôt ennuyeuse et vulgaire. Cela ne le servirait 
pas plus qu’elle. Il ferait bien mieux de se trouver une femme riche et 
distinguée dans un cercle un peu plus étendu » (I : 369). Même son de 
cloche quand un autre personnage, Y Ügiri, projette de marier ses filles à 
deux hommes, l’un qui passe pour son demi-frère, en réalité le fils du 
frère de sa femme; l’autre, fils d’une fille de son père (mais d’un autre 
lit). À vrai dire, les relations de parenté se font ici si compliquées que ces 
liens n’en excluent pas d’autres. Quoi qu’il en soit, la première réflexion 
qui vient à l'esprit de Yüûgiri (et bien que lui-même eût épousé sa cousine 
croisée matrilatérale) est que, «en règle générale, on ne juge pas très 
intéressant un mariage entre proches parents» (II: 741). Un des 
mystère, rien d’excitant dans ce projet » (II : 819). 

Ces quelques exemples suffisent à éclairer les raisons qui, dans l'esprit 
des personnages, opposent le mariage des cousins au mariage entre des 
partenaires plus éloignés. Le premier apporte une sécurité, mais 
engendre la monotonie: de génération en génération, les mêmes 
alliances ou des alliances voisines se répêtent, la structure familiale et 
sociale est simplement reproduite. En revanche, le mariage à plus grande 
distance, s’il expose au risque et à l'aventure, autorise aussi la 
spéculation : il noue des alliances inédites et met l’histoire en branle par 
le jeu de nouvelles coalitions. Mais, dans la pensée des protagonistes, ces 
expériences excitantes — c’est leur propre terme — se déroulent sur une 
scène dont le mariage des cousins constitue la toile de fond. 
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Cette interprétation se trouve confirmée a contrario par le seul cas, 
semble-t-il, où l’auteur de Genji place dans la bouche d’un de ses 
personnages un plaidoyer en faveur du mariage des cousins. Mais ce 
personnage, qui n’est autre que l’empereur régnant, cherche une issue à 
une situation particulièrement délicate. 

Encore prince héritier, il avait épousé une simple fille de ministre. 
Bien qu'il l’aimât tendrement, sa condition modeste ne lui avait pas 
permis de l’associer à la dignité impériale. Elle donna naissance à une 
fille unique que son père ne put élever qu’au rang de Deuxième 
Princesse. Riche, mais sans appuis du côté maternel, celle-ci était tout 
juste «un peu supérieure à sa mère », en conséquence d’un dosage des 
statuts hérités dans les deux lignes qu’on observe en Polynésie, de Fidji à 
Tahiti et à Hawaï. Quand sa mère mourut, l’avenir de la jeune fille 
parut bien compromis car, dit le roman, «elle n’avait pas d’oncles 
maternels pour la soutenir et vers qui elle pût se tourner » (II : 886). 
L'empereur aurait voulu la marier pendant qu’il était encore sur le 
trône; il fallait toutefois découvrir un parti acceptable pour une fille de 
son sang, certes, mais privée de noblesse dans l’autre ligne. 

Or, du temps que le père de l’empereur actuel régnait, il avait donné 
une de ses fille, Troisième Princesse, en mariage à Genïji, son demi-frère, 
tombé lui aussi en roture à cause de la modeste origine de sa mère et du 
manque d’appui dont il eût pu se prévaloir du côté maternel (l’histoire 
est racontée en détail au chapitre 34). Cette union hypogamique fut 
beaucoup critiquée; on eût trouvé normal que la Troisième Princesse 
restât célibataire. En effet, il arrivait souvent que les filles impériales, 
empêchées de trouver un mari de rang suffisamment relevé, n’eussent 
d’autre recours que de se faire prêtresses ou nonnes. 

Kaoru, en réalité fils adultérin, était censé né de ce mariage que la 
différence d’âge entre les époux rendait encore plus inégal. Comme mari 
possible pour la Deuxième Princesse, l’empereur songea à ce neveu 
utérin, Car «où trouverait-il un prétendant plus convenable (..) une 
solution meilleure que celle consistant à suivre, à la deuxième 
génération, le précédent créé à la première ? » (II : 886) — définition 
techniquement impeccable, soit dit en passant, du mariage avec la 
cousine croisée matrilatérale. Dans ce cas, donc, le souci de sécurité 
lemporte; en unissant deux cousins, l’empereur espère rétablir un 
certain équilibre entre les mariages hypergamique (avec une roturière) 
pour l’un, hypogamique (avec un roturier) pour l’autre, et dont les 
caractères opposés résultent, dans les deux cas, du fait qu’un des 
conjoints, déjà privé d’appui du côté maternel, est aussi un cadet ou une 
cadette dans la ligne paternelle. Somme toute, les préoccupations de 
l'empereur ne sont guère différentes de celles qui firent imaginer à 
Louis XIV de marier une de ses bâtardes, Mlle de Blois, à son neveu de 
la branche cadette, Philippe d'Orléans, le futur Régent. 

Le mariage des cousins permet ainsi de traiter des entorses infligées à 
l’ordre social. Forme atténuée d’endogamie (dans des sociétés qui ne 
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craignent pas des alliances plus rapprochées), il remplit la fonction de 
celle-ci là où elle opère en alternance — mais aussi de concert — avec le 
mariage exogame : consolider des lignes collatérales entre lesquelles un 
écart tend à se creuser (au risque, d’ailleurs, que redevenues trop égales, 
elles n’entrent en rivalité mutuelle); au contraire de l’exogamie qui, par 
des alliances bien choisies, permet à une ligne collatérale de se distinguer 
des autres et de se forger un destin séparé. Selon le moment ou 
l’occasion, l’une ou l’autre tendance prévaut. Dans des situations 
précaires comme celle qu’on vient d'évoquer, la prudence, mère de 
sûreté, dicte les choix matrimoniaux; des conjonctures plus paisibles 
encouragent certains groupes à courir leur chance et à rechercher de 
nouveaux alliés. 

Dans le Japon des X°-XT° siècles apparaît donc une désaffection pour 
le mariage des cousins, dont la littérature de l’époque dévoile les ressorts 
psychologiques. Sauf circonstances critiques, une société confrontée à 
l’histoire accepte consciemmment d’y entrer. À propos du rang social, 
pondéré pour chaque individu en fonction de ceux occupés par les deux 
parents, on a évoqué plus haut des faits polynésiens. Et on ne manquera 
pas d’être frappé par une symétrie remarquable entre l’état social et 
mental qu’on vient de décrire pour l’ancien Japon, et celui que les 
ethnologues purent observer encore récemment aux îles Fidyi. 

Avant d’aborder ce point, il faut toutefois prévenir une équivoque. 
Qu’un abîme sépare le Japon de l’époque Heïan, avec son élite déjà 
lettrée depuis plusieurs siècles, d’une société sans écriture comme Fidji, 
la présence d'œuvres aussi grandioses que celle citée plus haut suffirait à 
en convaincre. On se gardera donc de renouveler pour l’Extrême Orient 
les erreurs commises par les « primitivistes » occidentaux, quand ils 
prétendent reconnaître dans des coutumes obscures de la Grèce ou de la 
Rome antiques, des vestiges d'institutions archaïques qu’une 
comparaison avec la vie des peuples sans écriture doit permettre de 
reconstituer. 

Tout autre chose est de repérer, dans des cultures différentes et 
incomparables entre elles, des formes d’activité récurrentes en raison de 
leur rôle fondamental, et donc indépendantes de ce qu’on pourrait 
appeler des états de civilisation; états avec lesquels une attitude positive 
ou négative vis-à-vis de certains types de mariage n’a strictement rien à 
voir. F. Zonabend (La Mémoire longue, Paris, P.U.F., 1980 : 221) a 
souligné ce paradoxe qu’à la campagne, dans la France contemporaine, 
le mariage des cousins refait son apparition, non pas malgré le 
développement de la circulation automobile, mais bien à cause de lui : 
les communications rendues plus faciles réintègrent dans le cercle des 
connaissances des lignes collatérales qui s'étaient perdues de vue depuis 
longtemps; la vieille politique matrimoniale qui voulait que «les 
mariages se renchaînent » (ibid: 152) — condamnée, aurait-on pu 
croire, par les brassages de population et la dispersion de la parentèle — 
trouve ainsi un regain de vitalité. Dans les sociétés humaines comme 
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dans les espèces biologiques, des mécanismes élémentaires opèrent à 
l'identique, quel que soit le degré de complexité de chaque type 
d'organisation : observés au niveau moléculaire, les processus physico- 
chimiques sont partout les mêmes. La légitimité du comparatisme ne 
repose pas sur des ressemblances massives et superficielles. I1 lui faut 
pousser l’analyse à un niveau assez profond pour qu’apparaissent, à la 
base de toute vie sociale, des propriétés simples qui se combinent en 
systèmes rudimentaires, lesquels deviennent éventuellement les 
matériaux de construction de systèmes plus complexes, manifestant un 
degré supérieur d'intégration et dotés de caractéristiques entièrement 
nouvelles. C’est dans cet esprit et compte tenu de ces réserves qu’on a le 
droit de comparer, pour d’ailleurs les mettre en contraste, les attitudes 
respectives de l’ancien Japon et de Fidji vis-à-vis du mariage des cousins. 

Le mariage des cousins croisés vrais était permis, mais non, semble- 
t-il, préféré dans certaines régions de Fidji; on le prohibait ailleurs parce 
que c’eût été, disait-on, « confondre les descendances » (M.D. Sahlins, 
Moala. Culture and Nature on a Fijian Island, Ann Arbor, 1962). 
Pourtant, le système de parenté appartient au type dravidien, qui classe 
tous les individus en deux catégories : consanguins et affins, comme si la 
société entière se réduisait à deux sections exogamiques pratiquant le 
mariage des cousins croisés avec échange de sœurs. La réalité était toute 
différente : les Fidjiens n’échangeaient pas leurs sœurs, et la société 
comptait des lignées très nombreuses. Certaines s’efforçaient de 
maintenir les mêmes alliances pendant plusieurs générations, mais rien 
n'interdisait à chacune de contracter des mariages simultanés ou 
successifs avec un nombre indéterminé d’autres lignées. 

Or, contrairement à la pratique réelle, sitôt chaque mariage 
consommé, les époux devenaient l’un pour l’autre des cousins croisés, et 
toutes les appellations de parenté changeaient en conséquence : les 
germains de chaque époux devenaient les cousins croisés de l’autre, leurs 
beaux-parents respectifs devenaient oncle et tante croisés. Pour un 
homme, les enfants de la sœur de sa femme devenaient des enfants 
parallèles, les enfants du frère de sa femme des enfants croisés; et, dans 
le cas de l’épouse, inversement. 

À la différence de l’ancien Japon qui pratiquait encore le mariage des 
cousins surtout pour rétablir des situations compromises, mais qui 
tendait de façon croissante à l’exclure, la société fidjienne feignait donc 
que le mariage des cousins fût la règle même quand elle ne s’y 
conformait pas. On dirait que des sociétés, situées au même point 
d'équilibre instable entre deux formules, basculent chacune dans des 
directions opposées. La société du Japon médiéval décrie le mariage des 
cousins où elle voit un obstacle à l’esprit d'aventure, quitte à y revenir 
quand la sécurité l'exige. D’esprit plus casanier, la société fidjienne peut 
aller jusqu’à le proscrire, mais, comme inconsolable, elle retient son 
fantôme sous une forme verbale et fictive. Hantés par une structure 
élémentaire dont il est probable que les racines plongent dans leurs 
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passés respectifs, Fidji en conserve la nostalgie et, au moins en paroles, 
ne parvient pas à s’en détacher; l’ancien Japon entreprenait au contraire 
sa critique, faisant, pour son compte propre, la découverte typiquement 
« médiévale » — mais perceptible aussi dans toute l’aire du Pacifique — 
que des sociétés qui aspirent seulement à se reproduire et subissent le 
changement plutôt qu’elles ne le souhaitent, peuvent, sans quitter les 
voies de la parenté, trouver dans le grand jeu des alliances 
matrimoniales le moyen de s’ouvrir à l’histoire et les conditions d’un 
devenir calculé. 


James CLIFFORD 


Ethnographie 
polyphome collage 


J'ai toujours goûté particulièrement ces discordan- 
ces qui sont l'harmonie même de l'histoire. 


André Schaeffner ! 


André Breton aimait à répéter que le surréalisme n’était ni un corps de 
doctrine ni une idée aux contours bien définis, mais une activité. L’essai 
que voici se veut une exploration de l’activité ethnographique — 
replacée comme :1l se doit dans son contexte culturel et historique 
spécifique. J’essaierai de comprendre ce que furent l’ethnographie et le 
surréalisme dans la France de l’entre-deux-guerres. Traiter 
conjointement de ces deux activités — jusqu’à les laisser parfois 
s’entrepénétrer —, c’est jeter le doute sur un bon nombre de distinctions 
et d’assimilations communément admises. Ce qui m'intéresse est moins 
d'établir un relevé des traditions intellectuelles et artistiques que 
d'emprunter un de ces chemins de traverse vers ce que je tiens pour une 
orientation moderne décisive de l’ordre culturel. Si, dans ce qui suit, je 
prends parfois à rebrousse-poil des termes familiers, c’est que mon 
objectif est de court-circuiter les définitions toutes faites et de faire 
revivre, si c’est possible, un état de choses où l’ethnographie n’avait 
encore rien perdu de son étrangeté et où le surréalisme n’était pas encore 
cette province bien délimitée de l’art et de la littérature modernes. 

L'orientation de l’ordre culturel dont j'ai parlé n’est pas quelque 
chose de nettement définissable. Il serait plus correct de la dire 
« moderniste » que moderne, ce dont elle fait son problème — et son 
profit — étant la fragmentation et la juxtaposition des valeurs 
culturelles. De son point de vue, les ordres stables de la signification 
collective apparaissent fabriqués, artificiels et souvent même 
idéologiques et répressifs. La sorte de normalité ou de sens commun qui 
peut accumuler des empires dans ses accès de distraction ou errer 


1. A. Schaeffner, Essais de Musicologie et autres fantaisies (Paris, 1980), 
p. 342. 
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routinièrement d’une guerre mondiale à l’autre, y est perçue comme une 
réalité contestable, qu’il faut subvertir, parodier, transgresser. Au fil de 
ces lignes, je dirai ce qui m’a fait relier l’activité ethnographique à tout 
cet ensemble d’attitudes critiques et autres dispositions généralement 
associées à l’avant-garde artistique. Je prends le terme « surréalisme » 
dans son sens large pour circonscrire une esthétique répandue qui 
valorise le fragment, l’objet insolite, le rapprochement inattendu; qui 
s'emploie à faire surgir l’extraordinaire des domaines de l’érotisme, de 
l’exotisme et de l'inconscient. Cet ensemble d’attitudes ne peut 
évidemment pas être limité au surréalisme de Breton; quant au 
Mouvement, au sens étroit — avec ses manifestes, ses schismes et ses 
excommunications —, ce n’est pas ce dont je m'occupe ici. À dire vrai, les 
figures que je vais évoquer furent au mieux des compagnons de route ou 
des dissidents qui rompirent avec Breton mais qui néanmoins 
participèrent de cette disposition générale que j'appelle surréaliste ?, 
disposition fort embrouillée que j'ai dû simplifier ici pour en faire 
ressortir la dimension «ethnographique ». « Ethnographie» et 
« surréalisme » ne sont pas des totalités stables; mon propos n’est donc 
pas de faire se recouvrir deux traditions clairement différenciables. En 
outre, j'ai essayé de traiter mon sujet dans une perspective qui ne le 
limite pas à la France des années vingt et trente. Les frontières de l’art et 
de la science (des sciences humaines surtout) sont idéologiques et 
mouvantes et l’histoire intellectuelle est elle-même prise dans ces 
mouvances : les genres qui s’y développent n’y restent pas fermement 
ancrés. Chaque changement de définition dans l’art ou la science fait 
nécessairement surgir de nouvelles unités rétrospectives, propose à la 
description historique de nouveaux idéaux-types. En ce sens, 
« surréalisme ethnographique » est une construction utopiste, une prise 
de position sur les possibilités à la fois passées et futures de l’analyse 
culturelle. 

Paris 1923 : on joue La Création du monde aux Ballets Suédois. Le 
texte, de Blaise Cendrars dont l’Anthologie nègre a paru deux ans plus 
tôt, est en partie inspiré des mythes Baoulé. La musique, de Darius 
Milhaud, est traversée de rythmes empruntés au jazz new-yorkais et de 
réminiscences brésiliennes. Les décors, rideau et costumes sont de 
Fernand Léger qui s’est servi de véritables masques africains provenant 
du Congo et de Côte d'Ivoire. La Création du monde, œuvre d’un 
syncrétisme inventif, fait jouer « art » et « littérature » africaines dans 
une forme dramatique qui est archaïque dans son inspiration et moderne 
dans sa signification. 


2. Le sens large dans lequel j’emploie le terme coïncide en gros avec la 
manière dont Susan Sontag voit le surréalisme, soit comme une dimension 
prégnante — voire dominante — de la sensibilité moderne. On Photography 
(New York, 1977), pp. 51-84. 
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Après la débâcle de 1914-18, l'Europe voit ses artistes et écrivains 
emportés dans une précipitation nouvelle à rassembler tout ce qu'ils 
peuvent ramasser de fragments culturels. Jamais ils n’ont eu un choix 
aussi vaste n1 un champ d'investigation aussi prodigieusement étendu 
que depuis que les sociétés primitives de la planète sont devenues les 
dépositaires de ressources esthétiques et cosmologiques de plus en plus 
cotées. Cette activité, résolument moderne, présupposait et requérait 
quelque chose qui n’existait pas dans l’orientalisme d’antan : le sens 
ethnographique du relatif. Le monde culturel d’après-guerre était un 
monde polyphonique — pour emprunter un terme qui, dans l’œuvre 
d'André Schaeffner, va toujours au-delà de son sens purement 
musicologique. Chaque coutume ou vérité locale avait maintenant son 
contrepoint exotique: d’un registre à l’autre 11 y avait toujours une 
juxtaposition possible, fût-ce par le biais de l’incongruité. En deça (dans 
le psychisme) et au-delà (géographiquement) de toute réalité ordinaire, 
existaient d’autres réalités. Un surréalisme qui ne faisait qu’émerger 
partageait avec l’ethnographie cette situation décentrée. 

L’«ethnographie » est perçue ici comme quelque chose qu’on ne 
saurait assimiler à une technique d’enquête propre à cette science de 
l’homme appelée en France « ethnologie », en Angleterre « anthropolo- 
gie sociale » et en Amérique « anthropologie culturelle ». Ce dont il 
s’agit est plutôt une prédisposition culturelle à caractère plus général qui 
se fraye un chemin à travers la science anthropologique moderne tout en 
gardant des attaches avec l’art moderne et l'écriture. L’étiquette 
«ethnographique » suggère une attitude d’observation participante 
s’exerçant au milieu d’artefacts d’une réalité culturelle dépaysée. Les 
surréalistes se passionnaient pour les mondes exotiques parmi lesquels 
un certain Paris avait sa place. Leur attitude, à maints égards 
comparable à celle du chercheur sur le terrain qui s’évertue à rendre 
l’insolite compréhensible, exprimait plutôt la tendance inverse, à savoir 
rendre le familier insolite. Mais, derrière cette apparente opposition, un 
Jeu continu du familier et de l’étrange se laisse apercevoir, duquel 
l’ethnographie et le surréalisme sont deux moments, et ce jeu est 
constitutif de la situation culturelle moderne. 

Le monde de la capitale, pour le Paysan de Paris d'Aragon comme 
pour l’auteur (narrateur) de Nadja, constituait une mine d’inattendus et 
de significations en ce sens que, sous le banal vernis du réel, il laissait 
deviner l’éventualité d’un monde autre, plus propice au miracle et fondé 
sur des principes de classification et d’ordre radicalement différents. Les 
surréalistes fréquentaient le grouillant Marché aux Puces où chacun 
pouvait redécouvrir, pêle-mêle et rafistolés, toutes sortes d’artefacts 
culturels. Avec un peu de chance, on pouvait rapporter chez soi 
quelqu’objet bizarre ou inattendu, œuvre d’un « art » sans destination ni 
fonction, «readymades » comme le porte-bouteilles de Marcel 
Duchamp, et « objets sauvages » comme des sculptures africaines ou 
oœaniennes. Le beau de Lautréamont — «la rencontre fortuite sur une 
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table de dissection d’une machine à coudre et d’un parapluie» — était 
devenu un principe de production culturelle. Les «ethnographes » 
surréalistes prenaient la culture au sérieux, en tant que réalité de 
contestation, et cela incluait qu’ils tournassent en ridicule et missent sens 
dessus dessous son ordre et ses préceptes. N’éconduisons pas trop vite 
l'avant-garde sous prétexte de ses excès et de sa frivolité qui seraient 
incompatibles avec le sérieux exigé des sciences sociales. Entre la 
recherche anthropologique et les recherches en littérature, musique et 
arts, il y a toujours eu, en ce siècle, de fortes connexions qui demandent 
à être pleinement explorées. Le surréalisme est le complice de 
l’ethnographie, pour le meilleur et pour le pire, de par la manière dont il 
décrit, analyse et étend le champ d’expression et de signification du 
XX siècle. 

Paris 1925: la Revue nègre fait fureur au Théâtre des Champs- 
Élysées, suivant de près le Southern Syncopated Orchestra dirigé par 
W. H. Wellmon. La bourgeoisie d'avant-garde s’emballe pour le negro 
spiritual, hante les bars nègres, se trémousse sur de nouveaux rythmes à 
la recherche d’un quelque chose d’élémentaire, de sauvage... et de 
radicalement moderne. André Schaeffner et André Cœuroy 
approfondissent leur connaissance du jazz, objet de leur premier 
enthousiasme : « En vain fermera-t-on l’oreille au jazz. Il est vie. Il est 
art. Il est ivresse des sons et des bruits. Il est joie animale des 
mouvements souples. Il est mélancolie des passions. Il est nous 
aujourd’hui. » * 

1925 : un noyau d’universitaires — Paul Rivet, Lucien Lévy-Brubhl et 
Marcel Mauss — créent l’Institut d’Ethnologie de Paris. Pour la 
première fois en France, il existe un organisme dont le souci premier est 
la formation de professionnels de la recherche sur le terrain et la 
publication de travaux ethnographiques. 

1925 : dans la foulée du Premier Manifeste du Surréalisme, le 
Mouvement commence à se faire une réputation. Breton et Cie 
sympathisent avec les insurgés de la Guerre du Maroc. Pendant l'été, au 
cours d’un banquet donné en l’honneur du poête symboliste Saint-Pol- 
Roux, une bagarre éclate entre surréalistes et patriotes. Les épithètes 
volent; on crie « Vive l’Allemagne ! »; Philippe Soupault se balance à un 
lustre, balayant bouteilles et verres sur son passage. Bientôt c’est Michel 
Leiris qui se met à la fenêtre et dénonce la France devant une foule 
grossissante. Leiris manque d’être lynché puis il est arrêté et malmené 
par la police. 

Ce qui relie ces trois moments de l’année 1925 est plus qu’une 
coïncidence de date. Par exemple, quand, dégoüûté non seulement de la 
France mais de l’Europe, Leiris rompit avec le mouvement surréaliste, 1l 
n’était que tout naturel qu’il se joignît à la Mission ethnographique 


3. A. Schaeffner et A. Cœuroy, Le jazz (Paris, 1926), p. 145. 
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Dakar-Djibouti pour se lancer à la recherche d’une Afrique authentique 
et que, quelque temps plus tard, il en vint à passer un diplôme à 
l’Institut d’Ethnologie. L’ethnographie scientifique — ou du moins 
universitaire — n’en était qu’à ses débuts. Son développement, au 
commencement des années trente, à travers des succès comme la Mission 
qui fit tant parler d’elle, subit l'influence du milieu surréaliste des années 
vingt. Paul Rivet et Georges-Henri Rivière surent faire ce qu'il fallait 
pour canaliser la fascination artistique suscitée par les choses de 
l’exotisme et l’orienter vers des institutions à caractère permanent 
comme le Musée de l'Homme. Plus difficile à saisir est l’influence 
profonde qu’exerça Marcel Mauss puisqu'elle prit la forme orale de son 
inspiration dans ses cours à l’École des Hautes Études et à l’Institut 
d’Ethnologie. 

Du point de vue de notre système intellectuel actuel qui donne priorité 
à la publication, où toute idée de quelqu'intérêt qui vous passe par la 
tête est conservée pour le prochain article ou la prochaine monographie, 
il est étonnant, émouvant même, de voir quelle fabuleuse énergie Marcel 
Mauss a su déverser dans son enseignement aux Hautes Études. Un 
coup d’œil à l’ Annuaire de l’École, où sont consignés les résumés des 
cours, révèle l’extraordinaire richesse d’érudition et d’analyse qu’il mit à 
la disposition d’une poignée d’étudiants, année après année, sans jamais 
se répéter, et dont la plus grande partie ne fut jamais imprimée. Mauss 
donnait des cours sur des sujets aussi divers que le chamanisme 
sibérien, la « poésie orale » australienne, le rituel polynésien et indien de 
la côte Ouest, y apportant toute son immense connaissance des religions 
de l’Orient et de l’Antiquité classique. Les lecteurs de ses essais — aux 
pages dévorées jusqu’à la moitié par les notes — pourront apprécier 
l'abondance de ses références; ils manqueront néanmoins l'esprit et la 
verve, la qualité de l’échange, que connurent ceux qui bénéficièrent de 
ses prestations orales. 

Mauss était un chercheur érudit. Il enseignait à un petit groupe 
d'étudiants choisis. Un corps de fervents adeptes, les uns amateurs 
d’exotisme à la mode, les autres ethnographes prêts à partir sur le 
terrain (et parfois ceux de la première catégorie devenaient ceux de la 
seconde) suivaient Mauss d’amphi en amphi — aux Hautes Études, à 
l’Institut d’Ethnologie et, plus tard, au Collège de France —-, prenant 
plaisir aux excursions érudites, loquaces et toujours provocantes qu’il 
leur faisait faire à travers la diversité culturelle du monde. Les 
conférences de Mauss n'avaient rien d’une sèche démonstration 
théorique. Elles portaient, avec cet art de la digression bien particulier, 
sur le fait ethnographique; Mauss avait l’œil pour repérer le détail 
révélateur et concret. Son enseignement était un instrument d’une 
puissance de conviction étonnante qui réussit à ne pas se mettre à dos le 
milieu surréaliste et fut capable de stimuler un groupe hétérogène qui 
comprenait aussi bien Leiris que Leenhardt, Denise Paulme que Georges 
Bataille et Alfred Métraux (l’association de ces deux derniers qui dura 
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toute leur vie est emblématique de la relation de contiguité, sinon de 
similarité, qui maintint ouvert le dialogue entre l’ethnologie française et 
les milieux de l’avant-garde). 

A la lumière du surréalisme ethnographique, on peut reconsidérer 
cette évocation bien connue de Mauss que l’on doit à la plume de Lévi- 
Strauss : 


« Dans son œuvre et plus encore dans son enseignement, s’épanouissent 
des comparaisons imprévues, souvent obscures à cause de l'usage 
constant d’antithèses, de raccourcis et de paradoxes apparents où l’on 
reconnaît plus tard le fruit d’intuition plus profonde, il récompense tout 
d’un coup son auditeur par des intuitions fulgurantes qui, pendant des 
mois, susciteront la réflexion. » + 


On peut se faire une idée assez juste de la manière de Mauss — jouant 
des données recueillies aux sources les plus disparates pour nourrir un 
paradoxal contrepoint — d’après son essai intitulé « Les techniques du 
corps ». La taxinomie dépayse; le corps en est relativisé et redistribué, 
chacun de ses gestes interrogé. 


«L'enfant s’accroupit normalement. Nous ne savons plus nous 
accroupir. Je considère que c’est une absurdité et une infériorité de nos 
races, civilisations, sociétés (...). La notion que le coucher est quelque 
chose de naturel est complètement inexacte. (..) Rien n’est plus 
vertigineux que de voir un Kabyle descendre avec des babouches. 
Comment peut-il tenir et ne pas perdre ses babouches ? J'ai essayé de 
voir, de faire, je ne comprends pas. Je ne comprends pas non plus 
d’ailleurs comment les dames peuvent marcher avec leurs hauts talons. 
Ainsi il y a tout à observer, et non pas simplement à comparer. (...) 
Hygiène des besoins naturels. Ici je pourrais vous énumérer des faits sans 
nombre. (...) Enfin il faut savoir que la danse enlacée est un produit de la 
civilisation moderne d'Europe. Ce qui vous démontre que des choses tout 
à fait naturelles pour nous sont historiques. Elles sont d’ailleurs sujet 
d'horreur pour le monde entier, sauf pour nous ». * 


Pour Mauss, la vérité ethnographique présupposait un désapprentis- 
sage culturel subvertissant sans relâche les réalités superficielles. Il se 
donnait pour tâche de découvrir — pour reprendre un mot célèbre — les 
« lunes mortes » au « firmament de la raison ». Et il n’y a peut être pas 
de meilleure façon de résumer le surréalisme ethnographique, car la 
«raison » dont il s’agit n’est pas celle que s’est taillée à sa mesure la 


4. CI. Lévi-Strauss, « La sociologie française », in G. Gurvitch et W. Moore, 
La sociologie au XX® siècle (Paris, 1947), tome II, p. 535. 

5. M. Mauss, Sociologie et anthropologie (Paris, 1973), pp. 374, 378, 381-2, 
383, 381. 
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science occidentale, mais l’émanation de tout le potentiel humain 
d'expression culturelle. 

Mauss communiqua à ses étudiants un goût pour l’irréductible 
étrangeté des productions de la société et de l’histoire. André Schaeffner, 
l’un de ses plus fidèles étudiants, était un savant d’une envergure 
comparable et tout aussi difficile à classer. Il reste quelque chose du style 
oral de son maître dans les essais du musicologue, quelque chose qu’on 
pourrait plus justement appeler «variations» — circonlocutions, 
érudition, ironie, détails piquants, échos (africains, chinois...) 
inattendus, les conclusions ultimes étant toujours abandonnées au 
lecteur. Il partageait avec Mauss une vision complexe du fait social 
total, multiface et souvent paradoxal. Schaeffner écrit, par exemple 
(bien avant les récents théoriciens de l’« archéologie » et dans la même 
ligne nietzschéenne), que l’histoire de la culture doit s’efforcer de capter 


«non point un courant unique et qui se précipite, de chute en chute 
d'accords, vers un point de l'avenir où il n’aura plus rien à rouler, ni 
tonalité, ni mélodie, ni œuvre. Non point ce mouvement inéluctable et 
terriblement monodique, mais une po/yphonie et un contrepoint. Où l’on 
découvre, à chaque époque, une diversité, un encombrement de lignes, 
souvent peu faites pour s’accorder entre elles, et qu’il faut bien que 
l’historien admette dans la composition de son récit. » 5 


Bien sûr, chez Mauss, Schaeffner et leurs semblables, il y a plus que 
du surréalisme ethnographique. Mais il est intéressant de voir jusqu’où 
peut aller cette esthétique particulière et l’exemple extrême de la revue 
Documents, créée à la fin des années vingt par Georges Bataille, est 
révélateur. Rien de surprenant à ce que nous trouvions, dans les pages 
de cette revue, un court « Hommage à Picasso » signé Marcel Mauss. Si 
la vedette est aux surréalistes dissidents (Bataille, Desnos, Queneau, 
Leiris), Documents n’en a pas moins une orientation nettement 
ethnographique qui lui attira la collaboration de gens qui allaient 
devenir des professionnels du terrain, comme Griaule et Schaeffner, ou 
comme Rivière et Rivet. Peu après la mort de la revue, en 1930, Leiris, 
Griaule et Schaeffner partaient pour l’Afrique avec la Mission Dakar- 
Djibouti. Si Documents apparaît aujourd’hui comme un support un peu 
outrancier pour dispenser le savoir ethnographique, à la fin des années 
vingt, C'était une tribune qui convenait parfaitement à une science 
d'avant-garde. 

À dire vrai, pour retrouver le sens, ou les sens, qu’avait le mot 
« ethnographie » dans les années vingt surréalistes, il faut faire un effort 
d'imagination. Une science sociale constituée, avec sa méthode bien 
affirmée, son répertoire de classiques et ses chaires universitaires 
n'existait pas encore. C’est en passant en revue les différents emplois du 


6. A. Schaeffner, op. cit. [n. 1], p. 341. 
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terme dans une publication comme Documents que l’on arrive à 
comprendre comment, par ses données et par son attitude, 
l’ethnographie a pu fonctionner dans le sens d’une critique culturelle 
subversive. Dans le sous-titre de Documents — « Archéologie, Beaux- 
Arts, Ethnographie, Variétés » — la tonalité extravagante était donnée 
par « Ethnographie ». C'était ce qui dénotait une remise en question 
radicale des normes et un attrait pour l’exotisme, le paradoxal, l’insolite. 
C'était aussi ce qui impliquait un nivellement des catégories familières 
suivi de leur reclassification. Déjà l’Art avec un grand A avait succombé 
sous l’artillerie lourde de Dada. Quant à la « culture », ayant à grand’ 
peine survécu à ce tir de barrage corrosif de l'après-guerre, elle se 
trouvait résolument en bas-de-casse, principe d’un ordre relatif des 
choses au sein duquel le sublime et le vulgaire étaient traités comme des 
formations symboliques d’un égal intérêt. Puisque la culture était perçue 
par les collaborateurs de Documents comme un système de hiérarchies 
morales et esthétiques, il s’agissait, pour le critique radical, de procéder 
à un décodage sémiotique, avec pour objectif une désauthentification, 
puis une extension ou un déplacement des catégories communément 
admises. En rompant avec les canons du réalisme, les cubistes avaient 
donné le ton, préparé la montée générale à l’assaut du « normal ». 
L’ethnographie, qui a en commun avec le surréalisme l’abandon de la 
distinction entre le haut et le bas de la culture, apportait à la fois un 
fonds de solutions culturelles autres que celles de l’Occident et une 
attitude où prévalait, à l'égard des hiérarchies et systèmes de 
significations issus de la vie collective, le détachement ironique de 
l’observation-participante. 

Il peut être instructif d'entreprendre un inventaire des perspectives 
« ethnographiques » d’après l’usage qui en est fait dans Documents. Si 
l’on n’est pas « dans le coup », on peut être surpris, par exemple, de 
tomber sur un titre comme celui de l’article de Carl Einstein — auteur 
de Negerplastik (1915), œuvre pionnière, où la sculpture africaine est 
considérée à la lumière du cubisme — qui s’intitule : « André Masson, 
étude ethnologique ». ? Que pouvait donc bien vouloir dire, en 1929, 
faire l’ethnologie d’un peintre d’avant-garde ? Dès le départ Einstein 
entonne le cri de guerre surréaliste : 


« Une chose est importante : ébranler ce qu’on appelle réalité par le 
moyen d’hallucinations non adaptées, afin de changer les hiérarchies des 
valeurs du réel. Les forces hallucinatoires font une brèche dans l’ordre des 
processus mécaniques; elles introduisent des blocs d’a-causalité dans cette 
réalité que l’on s'était donnée absurdement comme une. La trame 
ininterrompue de cette réalité est déchirée et l’on vit dans la tension des 
dualismes. » 


7. Documents, 1/2 (1929), pp. 95, 100, 102. 
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Les « forces hallucinatoires » que Carl Einstein voit à l’œuvre dans la 
peinture de Masson représentent d’après lui 


«le retour de la création mythologique, le retour d’un archaïsme 
psychologique s’opposant à l’archaïsme des formes, purement imitatif. » 


Einstein appelle « totémique » cette psychologie mythique; il pense 
que, si l’on veut saisir le sens des métamorphoses de Masson, de ses 
combinaisons insolites d’humain et d’animal, 


«1l suffit de rappeler les vêtements — masques qui incitent à des 
identifications avec des animaux, des ancêtres, etc. » ? 


L’allusion fortuite, comme en passant, que fait Einstein aux masques 
— sont-ils africains ? océaniens ? ou alaskiens ? son public saura de 
quoi il parle — laisse deviner un univers dans lequel lexotisme ou 
l’archaïsme sont des virtualités qui ne sont jamais bien loin de la surface 
de la conscience, toujours promptes à offrir leur contribution pour peu 
qu’une fracture s’ouvre dans l’ordre occidental des choses. Dans l’essai 
d’Einstein, on peut noter deux éléments-clés du «surréalisme 
ethnographique » : d’abord l'analyse corrosive d’une «réalité» qui 
apparaît alors indigène et artificielle; ensuite, des solutions de 
remplacement exotiques. 

L’attitude dérivée du surréalisme ethnographique a encore un 
troisième aspect, qui saute aux yeux quand on feuillette les pages de 
Documents. Marcel Griaule s'exprime clairement là-dessus dans un essai 
où 1l ridiculise les préjugés esthétiques des amateurs d’art primitif, 
lesquels déclarent « impur » un tambour baoulé sous prétexte que le 
personnage gravé dessus tient un fusil. Le « surréaliste ethnographi- 
que », au contraire du critique d’art typique ou de l’anthropologue 
d’alors, fait ses délices des impuretés culturelles et des syncrétismes 
perturbants. Griaule met sur le même plan la délectation de l’Européen 
devant l’art africain et l’engouement de l’Africain pour les textiles, les 
bidons d’essence, l’alcool et les armes à feu. Si les Africains ne 
choisissent pas d’imiter nos produits de haute culture, eh bien tant pis! 
I conclut : 


« L'ethnographie — il est bien ennuyeux d’avoir à le répéter — 
s'intéresse au beau et au laid, au sens européen de ces mots absurdes. Elle 
a cependant tendance à se méfier du beau, qui est bien souvent une 
manifestation rare, c’est-à-dire monstrueuse, d’une civilisation. Elle se 
méfie aussi d’elle-même — car elle est science blanche, c’est-à-dire 
entachée de préjugés — et elle ne refusera pas une valeur esthétique à un 
objet parce qu’il est courant ou fabriqué en série. » 8 


8. Documents, II/1 (1930), p. 46. 
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C’est un principe similaire que fait prévaloir André Schaeffner dans 
une savante étude sur « Les instruments de musique dans un musée 
d’ethnographie ». Ses critiques font maintenant partie des lieux- 
communs de l’anthropologie. Mais, replacées dans le contexte surréaliste 
de Documents, elles retrouvent leur plein effet subversif : 


«Qui dit ethnographie admet nécessairement que nul objet à fins 
sonores ou musicales, si “primitif”, si informe apparaisse-t-il, que nul 
instrument de musique — qu’il le soit essentiellement ou accidentellement 
— ne sera exclu d’un classement méthodique pour qui tel procédé de 
percussion sur une caisse de bois ou sur le sol même n'offre pas moins 
d'importance que tels moyens mélodiques ou polyphoniques dont dispose 
un violon ou une guitare. » ° 


L’attitude « ethnographique » débouche sur une sorte de nivellement 
culturel à validation scientifique et sur la redistribution des catégories 
chargées de valeur, telles la « musique », l’«art», la « beauté », le 
« sophistiqué », le « propre » et à l’avenant. De l'extrême relativisme, 
pour ne pas dire du nihilisme latent de l'approche ethnographique, ne 
manqueront pas de tirer parti les plus extrémistes des collaborateurs de 
Documents. L'idée qu’ils se font de la culture n’a pas donné lieu à des 
conceptions de structure organique, d’intégration fonctionnelle, de 
totalité ou de continuité historique. C’est une conception qu’on pourrait 
dire, sauf anachronisme, sémiotique. La réalité culturelle est faite de 
codes arbitraires, d’identités idéologiques et d’artefacts susceptibles de 
recombinaisons et de juxtapositions inventives : c’est le parapluie et la 
machine à coudre de Lautréamont, c’est un violon et une paire de mains 
tambourinant la poussière africaine. 

L'idée d’un « musée ethnographique » que le titre de Schaeffner met 
en vedette ne tombe pas là par hasard. Le morcellement de la culture 
moderne perçu par Walter Benjamin, la dissociation du savoir culturel 
en «citations » juxtaposées, tout cela fait partie des présupposés de 
Documents. Le titre, bien sûr, dit bien ce qu’il veut dire. La culture 
devient choses à recueillir et collectionner et Documents est lui-même 
une sorte de vitrine ethnographique où sont exposés objets, images, 
textes, étiquettes, un musée pour rire dont les spécimens sont reclassés en 
même temps que collectés. 

Sa méthode de base est la juxtaposition — collages inspirés par le 
hasard ou par l'ironie. On remet sans cesse en question le bon usage des 
symboles et des artefacts: au grand art, on associe photographies 
hideusement agrandies de gros orteils, produits d’artisanat populaire, 
couvertures du magazine Fantômas, décors hollywoodiens, masques 
africains, mélanésiens, pré-colombiens ou de carnaval, comptes rendus 
de spectacles de music-hall, descriptions des abattoirs parisiens, et ainsi 
de suite. Le problème que pose Documents à propos de la culture dans 


9. Documents, 1/5 (1929), p. 248. 
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une grande ville moderne est celui que rencontre tout organisateur d’un 
musée ethnographique. Quoi va avec quoi ? Faut-il isoler en tant que 
tels les chefs-d’œuvre de la sculpture ou les disséminer parmi les 
ustensiles de cuisine et fers de hache ? !° L’attitude ethnographique, qui 
implique composition et décomposition des systèmes prétendus 
«naturels» de hiérarchie et de relation, amène à se poser 
continuellement ce genre de questions. Dès qu’on admet le principe que 
tout dans une culture vaut la peine d’être recueilli et exposé, on soulève 
des problèmes fondamentaux de classification et d’évaluation. 

La juxtaposition ethnographique pratiquée dans Documents vise à 
jeter la perturbation parmi les lieux-communs du symbolique. Une 
rubrique régulière de la revue se présentait elle-même comme un 
« dictionnaire» de définitions insolites. L'entrée « Homme », par 
exemple, est tout à fait caractéristique. On y fait état d’une recherche sur 
la composition chimique d’un corps humain moyen et c’est : assez de fer 
pour faire un clou, assez de sucre pour une tasse de café, de magnésium 
pour prendre une photo, etc. Valeur marchande, 25 francs. Le COrps, 
image privilégiée de l’ordre, est une cible favorite. En même temps que 
d’autres variétés d’entités « allant de soi », le voici recodé et, du coup, 
mis en question. Robert Desnos y va de sa contribution avec un 
déconcertant inventaire de l'œil; quant à Carl Einstein, il attaque ainsi 
l'entrée « rossignol » : « sauf en des cas exceptionnels, il ne s’agit pas d’un 
oiseau. ». !1 

« Crachat » est redéfini par Griaule à l’aide de données empruntées à 
l'Afrique Noire et à l’Islam, d’où il résulte une association du crachat 
avec l’âme et avec les esprits, bons ou mauvais. En Europe, bien sûr, 
cracher à la figure de quelqu’un c’est lui infliger un déshonneur absolu: 
en Afrique de l’Ouest, cela peut être une façon de donner sa bénédiction. 
«Le crachat se comporte comme l'âme: baume ou ordure ». 
L'ethnographe (comme le surréaliste) est en droit de choquer. Leiris 
reprend la définition de Griaule et va plus loin: le crachat est la 
pollution permanente et spermiforme de la bouche, noble organe associé 
en Occident avec l'intelligence et le langage. Cracher, dans ce 
symbolisme renouvelé, dénote une condition fondamentalement 
sacrilège. "? Selon cette définition revue et corrigée, parler ou penser 
c'est aussi éjaculer. 

Aborder l’univers de la représentation par le moyen de juxtapositions 
ou collages fait partie des tactiques surréalistes familières. C’est ainsi 
que l’on entend casser les « corps » conventionnels (objets, identités) 
combinés entre eux pour produire ce que Roland Barthes appellera plus 


10. Sur ce dilemme muséographique, voir l'interview de Michel Leiris : « Le 
Musée de l'Homme, où l’art et l'anthropologie se rencontrent » in: Réalités. 
N° 182 (1966), pp. 57-63. 

11. Documents, 1/2 (1929), p. 117. 

12. Documents, 1/7 (1929), pp. 381, 382. 


VARIATION III 53 


tard «effet de réel». Dans Documents, la juxtaposition des 
contributions, et tout particulièrement de leurs illustrations 
photographiques, est conçue pour provoquer ce dépaysement. Un 
numéro commence, par exemple, par un article de Leiris intitulé « Toiles 
récentes de Picasso » abondamment illustré de reproduction des œuvres 
du peintre. (C’était l’époque où Picasso semblait vouloir casser et tordre, 
presque sauvagement, les formes du squelette humain normal.) Ces 
images distordues sont suivies d’un texte de Bataille intitulé « Les écarts 
de la nature », consacré de façon caractéristique aux monstres et illustré 
sur une pleine page de gravures du dix-huitième siècle représentant des 
frères siamois. Suit un compte rendu illustré d’une exposition en cours 
de sculpture africaine qui apporte sa contribution à une vision disloquée 
de ce corps humain « naturel » conçu par l'Occident réaliste. Le corps, 
tout comme une culture dans une conception sémiotique, n’est pas un 
tout continu mais un assemblage de symboles et de codes 
conventionnels. 

Documents, et particulièrement dans l'usage qu’il fait de la 
photographie, crée un ordre qui est celui d’un collage inachevé plutôt 
que celui d’un organisme unifié. Ses images, de par leur lustre 
égalisateur et l’effet de distanciation qu’elles produisent, présentent sur 
un même plan une publicité pour un spectacle du Châtelet, un extrait de 
film d'Hollywood, un Picasso, un Giacometti, un document 
photographique provenant de la Nouvelle-Calédonie coloniale, une 
coupure de presse, un masque esquimau, un tableau de maitre, un 
instrument de musique — tout ce qui se présente d’iconographie et de 
formes culturelles dans le monde est présenté comme pièces à l’appui. 
Mais à l’appui de quoi? Tout ce qu’on peut dire, c’est qu’elles 
témoignent d’ordres culturels surprenants et déclassés en même temps 
que d’une extension intervenue dans le champ de l'invention 
« artistique » humaine. Cette curieuse pratique de collectionnement se 
borne à documenter, juxtaposer, relativiser — et fonctionne comme un 
musée pervers. 

Au «musée» du surréalisme ethnographique, il restait à se 
perfectionner, à canaliser les efforts vers des institutions plus stables, à 
caractère permanent. Vers la fin des années trente, toute une génération 
de chercheurs sur le terrain recevait une formation universitaire; 
Mauss était entré au Collège de France; Griaule devait bientôt occuper 
la première chaire d’ethnologie à la Sorbonne; en 1937, le Musée de 
l'Homme ouvrait au public ses salles bien répertoriées et aux chercheurs 
ses laboratoires. La vieille collection du Trocadéro, avec son bric-à-brac 
d’artefacts parmi lesquels Derain et Picasso avaient travaillé, n’était plus 
qu’un souvenir du passé. 

En 1930, Documents — en qui l’on reconnaît de moins en moins une 
revue d’art — était abandonné par ses principaux commanditaires. Trois 
ans plus tard, quelque chose qu’on appellerait facilement aujourd’hui 
«Art moderne» se reconstituait sous les espèces du légendaire 
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Minotaure, dirigé par Skira et Teriade. Bel objet, Minotaure n’insérait 
nulle photographie d’abattoirs, Movietone Follies ou autre gros orteil 
entre ses luxueuses reproductions de Picasso, Dali ou Masson. Et après 
avoir, dans son second numéro, consacré à l’équipe Dakar-Djibouti et à 
ses recherches africaines un reportage élégamment illustré, Minotaure ne 
fit plus de place significative aux témoignages ethnographiques. Les 
artefacts des cultures autres furent en général remplacés par ce qui est 
devenu la bien trop familière catégorie du surréel — vaguement localisée 
dans la psyché et cooptée sans trop de difficulté par les notions 
romantiques de génie artistique ou d'inspiration mystique. Entre le 
personnel et l’universel, il y avait de moins en moins de place pour une 
poïesis culturelle. On ne faisait plus appel à l’objet ni à la manifestation 
ethnographique pour jouer un rôle perturbateur et illuminatoire. 
L’« Art moderne » et l’« Ethnologie » avaient émergé comme deux 
positions clairement distinctes, en communication bien sûr, mais à 
distance. 

Si je me suis référé à la revue Documents, c’est qu’elle illustre avec une 
rare clarté ce qui faisait l'essentiel de la convergence entre ethnographie 
et surréalisme durant les années vingt et parce que bon nombre de ses 
contributeurs devaient devenir d'importants personnages de la recherche 
sur le terrain et de la muséologie. De par son attitude subversivement 
« documentaire » et presque anarchique, Documents révèle aussi un 
point de départ épistémologique qui fut celui des sciences de la culture 
au XX° siècle. Après les années vingt surréalistes, il n’était plus possible 
de voir la réalité comme quelque chose de simple ou de continu, dont on 
püt rendre compte empiriquement ou par induction. C’est Mauss qui 
illustra le mieux ces attitudes sous-jacentes lorsqu'il remarqua (c'était à 
Londres et 1l discutait avec Meyer Fortes et Evans-Pritchard) : 


« Ethnology is like the ocean. AII you need is a net, any kind of net: 
and if you step into the sea and swing your net about, you’re sure to catch 
some kind of fish. » !3 


L'ethnologie ne produit pas de formes stables ou universelles de 
savoir. La réalité n’est jamais directement accessible, elle n’existe qu’en 
fonction de codes (les nombreux filets) qui la captent. La vérité de 
l’ethnolcgie est toujours contingente, ad hoc, partie d’un processus — le 
jeu continuel de la similarité et de la différence, du familier et de 
l'étrange, de l’«ici» et de l’«ailleurs» — qui, comme je l’ai laissé 
entendre, est globalement caractéristique de la modernité. 

Explorant cette problématique, je me suis appuyé sur la pratique du 
«surréalisme ethnographique » et j’ai accordé moins d’attention à 


13. Cité par Meyer Fortes, « On the concept of the person among the Tallensi », 
Colloques internationaux du C.N.R.S., n° 544, La notion de personne en Afrique 
Noire (Paris, 1973), p. 284. 
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« l’ethnographie surréaliste », sa complémentaire. Ce sera donc à propos 
de cette dernière, qu’en guise de conclusion, je proposerai quelques 
hypothèses. Ce qui est en jeu est la forme que peut prendre — ou plutôt, au 
sens où l’entend Breton, l’activité que peut avoir — un humanisme 
authentiquement polyphonique !#. Il n’y a pas d'exemple « pur » d’ethno- 
graphie surréaliste, sauf peut-être l’Afrique fantôme de Leiris; mais Je 
dirais volontiers que la démarche surréaliste n’est Jamais absente des 
travaux d’ethnographie, encore qu’il soit rare qu’elle y soit explicitement 
reconnue. Le procédé du collage peut faire office de paradigme suggestif. 
Dans tous les cours d’« Introduction à l’anthropologie » et dans la plupart 
des ethnographies, on produit des moments appartenant à des réalités 
culturelles distinctes, coupés de leur contexte et tenus dans une promiscui- 
té discordante. Dans les îles Trobriand de Malinowski, par exemple, ce 
que nous prendrions pour un comportement économique ou commerçant 
est en réalité considéré comme relevant de la magie et du mythe du canoë. 
Les valeurs d'échange rituelles que sont les vaygu'a, colliers de coquillages, 
ont leur place auprès des joyaux de la couronne britannique. La seule 
introduction d’un système de parenté étranger dans le domaine conceptuel 
du mariage occidental a de quoi provoquer un effet de dépaysement. Mais 
il est essentiel de distinguer ce moment de juxtaposition métonymique de 
ce qui le suit normalement, le mouvement de comparaison métaphorique 
dans lequel sont élaborés des critères pertinents de similarité et de 
différence. Le moment surréaliste en ethnographie est ce moment où 1l est 
possible d’établir des comparaisons en prise directe avec la pure incongrui- 
té. Ce moment est produit et reproduit, et balayé au cours du processus 
intégratif du passage à l’ethnographie. Mais considérer l’activité ethno- 
graphique en termes de collage suppose qu’on garde à l’esprit le moment 
surréaliste et le saisissant voisinage que propose la table de dissection de 
Lautréamont. Le collage introduit dans l’œuvre (ici, le texte ethnographi- 
que) des éléments dont le propre est de se trouver en perpétuelle et ouverte 


14. Les humanismes implicitement basés sur des harmonies symphoniques 
(telle qu’en découle la notion libérale courante de « genre humain ») peuvent être 
tentés de prendre en considération la tendance qui, dans la musique moderne, 
engage à restreindre le véritable statut de polyphonie à des combinaisons de sons 
telles celles que repérait Mahler, au tournant du siècle, alors qu’il marchait à 
travers bois avec un ami, comme le raconte Schaeffner : 

«… une fête foraine lui offre l’occasion d’exposer librement ses idées. Des 
sons s’élevaient de partout : jeu de bague, balançoires, baraque de tir, théâtre de 
marionnettes (Kasperltheater), orphéon, société chorale. Pareil tintamarre lui 
rappelait des souvenirs d’enfance, alors qu’il était captivé par les hurlements de 
la tempête, les crépitements du feu ou la multitude de cris d’oiseaux dans la 
forêt. Des motifs doivent entrer ainsi, de tous côtés, et se contrarier 
mélodiquement et rythmiquement. Faute de quoi l’on perçoit simplement une 
Vielstimmigkeit ou une homophonie déguisée (verkappte  Homophonie). 
Vielstimmigkeit — pluralité de sons — ne peut être synonyme de polyphonie. » 
(op. cit. [n. 1}, pp. 100-101). 
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déclaration d’étrangeté avec leur contexte de présentation. Ces éléments 
— coupure de presse ou plume d’oiseau — portent la marque du réel, ils 
ont été recueillis et non inventés par quelqu'’artiste écrivain. Les procédu- 
res de a) découpage, b) assemblage sont, bien entendu, les séquences de 
n'importe quel message sémiotique; ici, elles sont le message même. Les 
traces de coupe et d’ajustement qui révèlent le processus de recherche sont 
laissées visibles; on ne cherche pas à unifier n1 à fondre les données brutes 
de l’œuvre en une représentation homogène. Ecrire les ethnographies sur 
le modèle du collage équivaudrait à renoncer à dépeindre les cultures 
comme des totalités organiques ou comme des mondes réalistes unifiés 
susceptibles de donner lieu à un discours explicatif continu. (Le Naven de 
Gregory Bateson est un exemple, précoce et inclassable dans son genre, à 
l'appui de mon propos.) L’ethnographie conçue comme un collage 
polyphonique laisserait en évidence tout ce qu'il lui a fallu de procédures 
pour construire le savoir ethnographique; ce serait une composition à 
plusieurs voix où celle de l’ethnographe ne serait pas la seule, comprenant 
aussi des « trouvailles », données non complètemeni intégrables à la thèse 
directrice de l’œuvre. Et finalement une ethnographie de ce genre ne 
donnerait pas d'explication à ces fragments de culture autre dont le propre 
est de mettre soudainement l’investigateur en état de ne plus rien 
comprendre à sa propre culture. 

Les éléments « surréalistes » de l’ethnographie moderne tendent à 
passer inaperçus d’une discipline qui se tient elle-même pour engagée 
dans une tâche de réduction des incongruités, plutôt que dans celle, 
menée simultanément, de les produire. Mais tout ethnographe n'est-il 
pas un réinventeur et un réorganisateur de réalités ? Science de la 
polyphonie culturelle, l’ethnographie présuppose une disposition à se 
laisser surprendre, à se défaire des synthèses interprétatives et à se faire 
aux dissonances apparentes, à œuvrer en somme «en sorte que les 
thèmes proviennent de divers côtés ou se meuvent en directions 
inverses, » !$ 


(traduit de l’américain 
par Jacqueline MER) 


15. À. Schaeffner, op. cit. [n. 1], p. 102. 


Michel LEIRIS 


45, rue Blomet 


Le 45 de la rue Blomet, celui des années 20 (dont l’emplacement joint à 
celui du 43 est occupé aujourd’hui par un grand square où une sculpture 
due commémorativement à Joan Mir tient lieu de kiosque à musique, 
tout près d’un toboggan pour les enfants et non loin d’un terrain réservé 
aux joueurs de boules), je ne l’ai pratiqué qu’en visiteur — un visiteur 
assidu et fervent — d’abord du seul André Masson, qui d’emblée 
m'avait ébloui tant par la richesse de son esprit que par le lyrisme dont 
tout ce qu'il produisait était empreint quelle que fût la simplicité du 
thème, puis de son confrère Miro quand Masson m'’eût fait connaître ce 
voisin catalan, alors aussi obscur que lui, et en train d’achever le tableau 
la Ferme qu’un réalisme minutieux doue d’une intense poésie. De mon 
domicile bourgeois du XVI‘arrondissement je passais, autant dire 
quotidiennement, à ce vieil et humble immeuble du XV® où se 
jouxtaient, ouvrant sur le côté droit de la cour irrégulièrement pavée, 
deux ateliers qui — celui surtout que Masson occupait avec sa femme et 
sa petite fille et qui faisait beaucoup plus « bohème » que l’autre, 
toujours impeccablement rangé par le célibataire peu argenté mais 
soigneux qui l’habitait — s’offrait à moi comme des lieux où, affidé 
qu’on eût accepté (me semblait-il) à toute heure sans que sa présence 
troublât en rien le travail créateur qui donnait un sens aux journées de 
ceux qui s’y consacralent, je voyais les frontières s’abolir entre l’art et la 
vie, comme si J'avais été admis à partager le pain de l’une de ces familles 
de baladins dont la misère s’irise d’un charme féerique dans plusieurs 
œuvres anciennes de Picasso. Découverte capitale pour un garçon dont 
les aspirations poétiques n'avaient jusqu'alors guère dépassé le niveau 
d’une rêverie qui peut, bien sûr, causer des affres mais n’engage pas 
l'existence. 

Certes, grâce à une relation de famille, le musicien Roland-Manuel 
dont la femme était presque ma cousine, j'étais déjà en rapports un peu 
plus qu’occasionnels avec quelques professionnels des arts et des lettres. 
Mais je n’en connaissais bien que deux ou trois à peine et parmi ceux-là 
(dont Max Jacob, l’un des pivots de « l’avant-garde » et l’auteur du 
livret d’/sabelle et Pantalon, l’opéra-comique du mari de ma quasi 
cousine, était celui que j'admirais et aimais le plus), nul n’appartenait à 
ma génération. Cette différence d’âge, aussi peu qu'ils eussent l’idée de 
s’en prévaloir, était entre nous une barrière empêchant la vraie 
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camaraderie, de sorte qu'avant mon arrivée rue Blomet j’eus bien 
quelques appuis, que je ne suis pas près d’oublier, mais aucun 
compagnon pour aller du même pas que moi sur la route dont 
j'attendais qu’elle me conduisit à une Terre Promise. Grâce à André 
Masson — qui tout de suite m’ouvrit grande sa porte et, mon aîné de 
quelques années seulement, était dans la posture la meilleure pour 
devenir mon maître à penser — je cessai du jour au lendemain de me 
sentir jeune amateur qu’on veut bien aider, voire gratifier de l’amitié la 
plus vive, mais qui n’est encore qu’un postulant et non quelqu’un avec 
qui l’on va de pair même si l’on doit, du moins les premiers temps, le 
tenir par la main. 

L’itinéraire qui, en octobre 1922, eut pour dernière étape le 45, rue 
Blomet et fait à mes yeux d’aujourd’hui presque figure de voyage 
initiatique, c’est Saint-Benoît-sur-Loire qui en marque le début avec sa 
basilique romane aux échos grégoriens et son monastère bénédictin 
dépourvu, lui, de toute valeur architecturale. Chez Max Jacob, alors 
que, fuyant Montmartre et les tentations de la grande ville, il avait 
trouvé refuge auprès des moines de Saint-Benoît, je rencontrai deux 
jeunes hommes qui comme moi l’avaient connu à Paris et étaient allés le 
voir dans sa retraite : Jean Dubuffet et Roland Tual. Avec le second, 
plus détendu que le premier, la sympathie fut immédiate. Rentrant 
ensemble et laissant Dubuffet prolonger sa visite, nous passâmes la 
soirée à Orléans, dans l’attente du train qui nous ramènerait à Paris. 
Ardemment, nous conversâmes, et je pus apprécier avec combien de 
poésie Tual savait parler de la poésie, illustration du don verbal 
extraordinaire qu’il possédait (j’en eus confirmation par la suite) et qui 
faisait de lui plus qu’un causeur brillant : une sorte de conteur oriental 
ou de rhapsode vous relatant censément ce qui venait de lui arriver, ce 
dont il avait été récemment le témoin ou ce qu’il avait appris par oui- 
dire — choses vraies, choses arrangées ou choses tout à fait inventées — 
avec une verve si fertile en diaprures qu’elle portait à croire que, quand 
il s’y déciderait, il écrirait des merveilles — ce qu’il ne fit jamais, du 
moins ouvertement, sachant (je l’ai toujours pensé à tort ou à raison) 
que nous étions quelques-uns à tant attendre de lui que ses écrits, quelle 
qu'en soit la teneur, ne pourraient que nous décevoir. Je me rappelle que 
Tual me révéla ce soir-là, en me le récitant avec exaltation, le poème où 
en images bouleversantes Tristan Tzara s’étonne qu’après la mort 
d’Apollinaire la nature continue de marcher à l’endroit, et je me 
souviens aussi de notre halte extasiée sur un pont, à contempler les 
profondeurs nocturnes de la Loire, motif propice à d’abondants 
commentaires. Toutefois, ce qui fut pour moi l'événement de cette 
soirée, c’est ce que Tual me dit de son ami André Masson, un homme qui 
(rapporterai-je à mon tour, songeant aux dessins érotiques qu’évoquait 
mon interlocuteur) entraînait dans des métamorphoses édéniques les 
corps qu'il emmêlait et tout ce qu’il peignait ou dessinait, un homme de 
qui je devais absolument faire la connaissance. 
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Par l’entremise de mon acolyte, ainsi fut fait dès le lendemain ou 
presque de notre retour, et bientôt j’eus mes habitudes rue Blomet, j'y 
pris mes aises, à tel point qu’un jour vint où l’atelier Masson ne fut plus 
seulement l’endroit où j'allais regarder les belles choses qui s’y faisaient 
et deviser avec leur auteur, mais devint pour moi aussi un endroit de 
travail. C’est là, pour une large part, que j'écrivis les poèmes du recueil 
Simulacre, qui fut édité par Kahnweiler, orné de lithographies de 
Masson et signé de nos deux noms jumelés, car je tenais à montrer que, 
conçus dans l’ambiance de cet atelier et imprégnés tant des œuvres que 
des propos du maître de maison, ils représentaient moins une série de 
textes qui ensuite auraient été illustrés, que le résultat d’une quasi- 
collaboration. 

Par André Masson je me liai non seulement avec Joan Miro (dont le 
nom, plus tard, se trouverait associé au mien pour plusieurs livres 
comme il en serait de celui de Masson après notre plaquette à double 
signature) mais avec des écrivains qui, comme moi, étaient des habitués 
du 45,rue Blomet: Antonin Artaud (au physique sans époque de 
tragédien capable d’incarner Oreste, Hamlet, Woyzeck et autres reflets 
de l'inquiétude humaine), Georges Limbour (grand lyrique façon 
romantique anglais, avec un découpé de Till PEspiègle ou de mutin du 
Bounty), Armand Salacrou (à la face de Pierrot lunaire) ainsi que — plus 
épisodiquement — le funambulesque poête américain Evan Shipman, 
fervent des courses au trot, ennemi des courses au galop et scandalisé par 
les courses d’obstacles. En revanche, c’est moi qui un peu plus tard fus 
l’introducteur de Georges Bataille, alors numismate que sa discipline était 
fort loin de satisfaire et dont un extérieur élégamment bourgeois ne 
dénonçait en rien l'esprit violeur de tabous. 

Celui qui regarde ou lit aujourd’hui ce que les uns et les autres nous 
avons peint ou écrit aura peut-être peine à percevoir sur quoi se fondait 
notre union, voire quel était notre apanage, n’hésiterai-je pas à dire, car 
le fait est que de 1922 à 1928 (date à laquelle, après Miro parti en 1927, 
Masson quitta la rue Blomet pour s'installer avenue de Ségur dans une 
maison plus confortable mais qui passait pour hantée, comme s’il avait 
fallu que d’une manière ou d’une autre dans ses conditions de vie il y eùût 
expressément une touche de romantisme) le 45, rue Blomet ne fut pas 
simplement le carrefour où se rencontrèrent quelques jeunes intellectuels 
doués chacun de sa vocation particulière, mais représenta une espèce de 
foyer où — par delà les différences individuelles — régnait un certain 
état d'esprit, à dire vrai d’autant plus difficile à caractériser qu’il 
n’impliquait aucunement l’adhésion à des articles de foi qui auraient 
constitué en quelque sorte notre charte. 

Certes, nous avions tous derrière nous la révolution cubiste et ce qui 
en avait été plus ou moins l’équivalent sur le plan littéraire, héritage qu’à 
des titres divers il nous appartenait de mettre en valeur. A cet égard, 
nous étions dans une situation analogue à celle des quelques-uns qui 
étaient rassemblés autour d'André Breton lorsqu’en 1924 il lança le 
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Manifeste du surréalisme. Toutefois notre position, encore que voisine, 
n’était pas exactement la même, et d’ailleurs c’est à peine si dans notre 
cas l’on peut parler de « position », insoucieux de toute affirmation 
théorique comme nous l’étions. Assurément, par son intelligence, par la 
transparence inimitable de ses œuvres dont les lignes mélodiques — aux 
accents de tenora donnant vie à une sardane comme celle que je l’ai 
souvent entendu fredonner en travaillant — semblaient toujours 
dévoiler plus que décrire, par sa culture que dominait l’enthousiasme 
pour Nietzsche et pour les philosophes présocratiques, par son 
tempérament passionné (qui n’excluait pas l’humour) et du fait 
également de la dure et noire leçon qu’il avait tirée de la guerre 14-18, 
faite en garçon que n’animait nul sentiment nationaliste mais qui 
estimait ne pas devoir se dérober à une pareille expérience, dont il sortit 
gravement touché physiquement et moralement, Masson exerçait sur 
nous tous un ascendant. Cependant, à l’inverse de Breton, il ne fit à 
aucun moment effort pour endoctriner ceux qui l’entouraient. Bien sûr 
— et ses écrits ultérieurs le prouvent — il était un chercheur lucide qui 
réfléchissait aux problèmes de son art, problèmes dont il débattait 
volontiers avec des peintres amis autrement orientés, tels Juan Gris, 
André Beaudin et la femme de celui-ci, Suzanne Roger, artistes auxquels 
il faut joindre — entre autres relations confraternelles que Masson eut à 
cette époque — Jean Dubuffet (alors dans la première période picturale 
que suivit l’entr'acte durant lequel il s’occupa du négoce de son père) 
ainsi qu'Elie Lascaux (à qui est dû l’unique document iconographique 
que l’on possède sur l’ancien 45, rue Blomet, un tableau montrant 
Masson, dépenaillé, traversant pour rentrer chez lui la cour flanquée 
d’un modeste édicule de nécessités hygiéniques). Mais il ne se proposa 
jamais d’élaborer une doctrine, bien que son atelier — plus que celui de 
Miro, peu loquace et suivant dans le calme de chez lui un petit 
bonhomme de chemin qui le mênerait très loin — fût pour nous un lieu 
privilégié de confrontations et aurait pu, qui sait ? devenir le creuset 
d’une nouvelle école si notre hôte avait eu des ambitions de leader. 

En 1924, Artaud (dont venait de paraître la Correspondance avec 
Jacques Rivière), Masson (qui avait attiré l’attention de Breton par son 
tableau les Quatre éléments), puis Mir (dont Terre labourée marque le 
tournant avec éclat) ainsi que Tual et moi, nous adhérâmes au 
surréalisme, mouvement auquel Limbour était déjà mêlé mais avec de 
telles réserves que — de propos délibéré — il s’était abstenu de nous 
faire entrer en contact avec Breton et son entourage, tenant (comme il 
l’a écrit par la suite) «à sauvegarder la paix miraculeuse de la rue 
Blomet ». Sur quelles parentés de vue reposait donc cette paix, entre 
Jeunes gens qui n'étaient pas des saints et dont chacun avait son franc 
parler ? 

Aux deux extrêmes, je crois pouvoir situer les deux hommes de 
théâtre, Artaud l’acteur et Salacrou le dramaturge, l’un qui pratiquait 
son métier avec feu mais s’attachait essentiellement à résoudre par 
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l'expression poétique le problème personnel d'identité avec soi qui le 
rongeait, l’autre que le goût de la poésie peinte ou écrite animait comme 
ses compagnons et qui entendait travailler dans le même sens qu’eux, 
mais d’une manière plus aisément accessible à un large public. Pourtant, 
aussi dissemblables que nous fussions, il y avait une tonalité commune, 
qui était donnée (1l me semble) par un furieux appétit de merveilleux, 
désir de rompre avec la réalité courante ou, en tout cas, de la 
transfigurer. À l’origine tout au moins, il ne s’agissait pour nous ni 
d'innover pour innover, ni de révolutionner quoi que ce fût. Travail, 
famille, patrie, nous récusions — explicitement ou implicitement — ces 
valeurs auxquelles nos éducateurs avaient souscrit, mais nous n’étions 
pas pour autant des politiques et la recherche de la poésie, directement 
ou à travers une activité artistique, était l'unique mode de vie qui nous 
convint, outre que nous avions plaisir à ainsi secouer — füût-ce sur le 
plan du seul imaginaire — le joug des règles logiques et des restrictions 
morales que la société nous imposait. Contre l’emprise de cette culture 
étriquée que nos œuvres visaient à transcender, Masson se dressait avec 
la vigueur qu'il avait déjà manifestée lorsque, militaire blessé et 
hospitalisé, il avait exprimé avec tant de véhémence qu’on l’avait taxé de 
folie son absolu dégoût de la civilisation occidentale. Limbour, plus 
délié, trouva vite une issue en usant de son métier de professeur de 
philosophie pour faire en Albanie le premier de ses longs séjours à 
l'étranger. Tual, sédentaire, marquait ses distances en pratiquant avec 
une gentillesse paradoxale une sorte de dandysme où s’alliaient 
donjuanisme intellectuel et esprit mystificateur. Tandis que Salacrou, 
sans systématiquement casser les vitres, prenait de grandes libertés avec 
le théâtre traditionnel, Artaud s’avérait si intransigeant dans ses vues sur 
la façon dont un acteur devait jouer qu’il était impossible ou peu s’en 
faut à diriger par un metteur en scène. Miro, avant même de totalement 
s'émanciper, travaillait dans un sens qui ne répondait nullement au goût 
du jour. La débauche et le jeu étaient deux des armes de Bataille, tandis 
que moi — qui à cette époque n'avais pas encore cherché un dérivatif 
dans l’ethnologie — je me bornais à miser sur la manipulation du 
langage et sur mes rêves de la nuit pour obtenir je ne sais quelle 
révélation métaphysique qui, momentanément du moins, m'aurait 
arraché à mes tourments. A des titres divers, tout cela montre que, rue 
Blomet, ce n’était pas le conformisme qui nous étouffait et qu’en cela 
comme à d’autres égards nous étions bien proches de ceux pour qui le 
surréalisme était le seul successeur admissible de Dada. 

Une différence néanmoins, et qui paraît ne s’être effacée chez aucun. 
Un merveilleux manifestement irrationnel, fondé sur des conjonctions 
insolites et comme parachuté d’ailleurs (autrement dit le merveilleux 
typiquement surréaliste), ce n’est pas cela que nous cherchions rue 
Blomet, du moins au début. Ce à quoi nous visions, c'était à une refonte 
des données réelles en des œuvres affranchies des conventions et où 
imaginaire avait la part du lion, mais construites de manière à satisfaire 
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notre sensibilité à la beauté formelle. Quoi que nous fissions, et aussi loin 
que notre essor nous emportât, un souci compositionnel restait notre 
garde-fou : pour téméraire que fussent parfois les jeux de contrastes et 
d’harmonies en lesquels se concrétisaient nos inventions, 1l fallait que la 
chose qui en résultait tint debout, qu’elle eût — fût-elle pour une large 
part un fruit de l’automatisme — une cohérence comparable à celle d’un 
organisme vivant ou d’une architecture musicale. Masson et aussi bien 
Miré étaient (et demeurent, chacun à travers l’évolution qui lui fut 
propre) des plasticiens qui, tout en poursuivant des buts autres 
qu'étroitement picturaux, ne négligeaient pas les leçons de leurs 
prédécesseurs et savaient fort bien que la peinture est un art de la main 
autant que de la tête. De surcroît, nous pouvions trouver du merveilleux 
là-même où aucune rupture d’amarres ne s’opérait, et c’est ainsi que 
malgré la divergence des idées nous reconnûmes comme l’un des nôtres 
— et cela pour assez longtemps — un écrivain catholique alors très peu 
connu amené par Max Jacob, Marcel Jouhandeau qui, dans ses textes 
d’une grande pureté classique, parvenait à hausser certains aspects de la 
vie provinciale jusqu’au niveau du mythe et, dans sa vie, avait le don 
(que seules possèdent de rares personnes) d’appeler les rencontres 
singulières. 

Si Masson se plaçait de façon déclarée sous le signe du nietzschéisme, 
on aurait pu déceler chez Mir une manière de paganisme informulé, 
corollaire de son attachement viscéral au terroir catalan. Quant à la note 
générale, il me semble que quelqu'un qui aurait voulu interpréter en 
termes de religion nos façons de penser et d’agir n’eût pas laissé 
d'observer non seulement que la poésie sous toutes ses formes avait pour 
nous une valeur qu’il n’est pas excessif de qualifier de sacrée, mais que, 
férus de musique et de danse, nous alcoolisant volontiers et mesurant 
(avant même de nous être initiés à Freud) toute l’importance du désir 
charnel, l’un des grands ressorts de la vie comme de toute. activité 
artistique, nous nous comportions sur plus d’un point comme si un dieu 
à la fois sombre et joyeux, de l’espèce de Dionysos, avait secrètement 
dominé les athées que nous étions. Ces athées qui situaient au-dessus de 
tout la quête poétique qu’ils menaient selon des voies diverses et qui 
était pour eux un moyen d’échapper aux contraintes, c’était en vérité par 
des nuances — mais pas plus — qu'ils se distinguaient de ceux qui, 
avant eux, s'étaient proclamés surréalistes. Et il était donc naturel que, 
touchant la plupart d’entre eux, s’accomplit la fusion jugée indésirable 
par Limbour. : 

Il y a aujourd’hui plus d’un demi-siècle que ce qu’on peut appeler — 
très approximativement — le cénacle de la rue Blomet fut privé de sa 
base matérielle par le départ de Masson succédant à celui de Miro. 
Cessa-t-il pour autant d’exister ? Oui, si l’on considère que, faute de lieu 
de rencontres qui n’avaient pas même à être préparées, 1l ne pouvait que 
subir un éparpillement à tout le moins relatif. Non, si l’on tient compte 
de la tendance — ou du faisceau de tendances — qu’il continua de 


VARIATION IV 63 


représenter, l’absorption de notre bande presque entière par le 
surréalisme ne s’étant pas traduite par une pure et simple assimilation et 
n’ayant, d’ailleurs, pas empêché amitiés ou complicités de se poursuivre 
par dessus la ligne tracée entre ceux qui appartenaient et ceux qui 
n'appartenaient pas à ce mouvement. Quoi qu’il en soit, il est permis 
d’estimer que, dès l’époque où le 42, rue Fontaine (où habitait Breton) 
et la place Blanche (avec le café Cyrano) devinrent des points de 
ralliement pour la majorité de ceux qui — sans jamais s’être le moins du 
monde institutionnalisés — constituaient le cénacle dont le quartier de 
Vaugirard avait vu l’éclosion, son histoire se confond à peu près avec 
celle du surréalisme, de ses élans et de ses déchirements. 


Louis DUMONT 


Totalite et hiérarchie 


dans l'esthétique 
de Karl Phihipp Moritz 


Cette note * est dédiée à la mémoire d’un savant qui était germaniste 
en même temps qu’il unissait en sa personne l'esthétique et 
l'anthropologie. 

L’intention est d’élargir quelque peu une interprétation récente de 
l'esthétique de Moritz en insistant sur deux points, d’une part la 
conception de l’œuvre d’art comme totalité, de l’autre le lien intime qui 
subsiste entre cette esthétique et la religion d’où elle est sortie, et qui 
rend compte de sa constitution interne. 

L’attention a été attirée sur Moritz par M. Tzvetan Todorov qui, dans 
son livre récent sur Les Théories du Symbole (Paris, Seuil, 1977), a remis 
en honneur cet auteur peu connu en montrant qu’on trouve chez lui «en 
germe toute la doctrine esthétique du romantisme » allemand (p. 179). 
Le choix est sans aucun doute judicieux, mais quels que puissent être par 
ailleurs les mérites du point de vue sémiologique que M. Todorov 
applique à l’esthétique, les vingt pages qu’il consacre à Moritz, et où il le 
cite longuement, laissent en quelque façon sur sa faim un lecteur un 
peu informé, et une de ses conclusions suscite même le doute. Vérifi- 
cation faite sur les textes cités, et grâce à l’admirable livre de Robert Min- 
der sur le développement religieux de Moritz d’après ses écrits 
autobiographiques, que M. Todorov ne mentionne pas, il semble 
décidément qu’un point de vue plus large soit utile pour mieux cerner la 
figure exemplaire de Moritz, et se faire une idée plus exacte de sa place 
dans l’histoire des idées en Allemagne et dans la genèse de l’esthétique 
moderne. 


* Le travail dont cette note fait partie a bénéficié de lhospitalité et des 
facilités offertes à l’auteur par le Woôdrow Wilson International Center for 
Scholars de Washington. J’exprime mes vifs remerciements à ce Centre et à son 
Directeur James Billington. 
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« Le concept central de l’esthétique de Moritz, c’est, au vrai, la 
totalité », nous dit Todorov (p. 187). Nous mettrons donc, pour notre 
part, le concept de totalité au centre de notre considération des deux 
textes d’esthétique auxquels Todorov se réfère principalement. Ce 
faisant, nous serons amenés à une interprétation assez différente de la 
précédente. L’intention n'étant pas polémique, on ne soulignera pas 
toutes les divergences entre les deux interprétations, mais seulement les 
plus notables. 

Moritz s’est sérieusement préoccupé de la définition et des 
implications de la notion de tout. C’est là un mérite, car la notion est 
moins nette dans la culture moderne qu’on ne pourrait le souhaiter. 
Même la pensée allemande dans sa grande époque, soit entre 1770 et 
1830, ne donne pas toute satisfaction sous ce rapport. La préoccupation 
du tout, ou des touts, y est pourtant très importante, mais la catégorie 
comme telle n’y est pas véritablement « thématisée ». Peut-être est-ce 
surtout la dimension esthétique qui aiguise l’intérêt pour la catégorie de 
totalité. Lessing, Herder, Goethe et Schiller nous en disent plus long sur 
ce thème que Kant, Fichte ou Hegel. La réflexion sur l’œuvre d’art, elle, 
est en quelque sorte obligée de poser directement la question de la 
relation des parties entre elles et au tout. Moritz se situe ainsi dans une 
tradition, mais on va voir que ses conceptions n’en sont pas pour autant 
moins originales. 

Prenons d’abord le texte très concis dédié à Moses Mendelssohn et 
intitulé Essai de réunion des arts et des sciences du beau sous le concept de 
l’'accompli-en-soi !. Ce texte date de 1785, il est donc antérieur à la 
rencontre avec Goethe (1786-87), 1l se rattache à la période de la pensée 
de Moritz qu’on peut dire rationaliste (on y reviendra). L’œuvre d’art y 
est définie comme « accomplie-en-soi » (on pourrait dire parfaite ou 
achevée, vollendete), c’est-à-dire, précise Moritz, comme « constituant 
un tout en soi ». Comme telle, elle s'oppose à l’objet utile, et tout le 
développement suit de cette distinction. 

L'objet utile n’est pas quelque chose d’accompli en soi : je m’en sers, 
c’est-à-dire qu’il me complète. L’œuvre d’art au contraire se suffit à elle- 
même. Si l’on veut, elle se complète par le plaisir désintéressé que j'y 
trouve. Autrement dit, l’objet utile a sa fin hors de lui, l’œuvre d’art a sa 
fin en elle-même. Chez elle, « l’absence de finalité externe (doit être) 
remplacée par une finalité interne » (p. 6, cf. Todorov p. 190). Ainsi, 
pour passer de l’utile au beau il me faut en quelque sorte renvoyer la fin 
hors de moi dans l’objet lui-même (litt. réenrouler [zurückwälzen] la fin 


1. Karl Philipp Moritz, Schriften zur Aesthetik und Poetik, Kritische 
Ausgabe, hrsg. H.J. Schrimpf (Tübingen, 1962), p. 3-9. Dans un texte de 1757 
Mendelssohn avait distingué des « sciences » faisant usage de signes naturels 
(soit la peinture ou la musique) et des «arts» faisant usage de signes arbitraires 
(soit la poésie), cf. Ernst Cassirer, Freiheit und Form (Berlin, 1922), p. 139-140. 
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dans l’objet). Glosons : nous avons déjà ici une perception hiérarchique : 
le centre de gravité de l’affaire est tantôt dans le sujet (pour l’objet utile) 
tantôt dans l’objet (l’œuvre d’art). Dans la relation d’utilité l’objet est 
subordonné au sujet, dans la relation de beauté le sujet se subordonne à 
l’œuvre —- et cela est vrai aussi bien, nous le verrons, de l’auteur de l’œuvre 
que de son amateur. 

Le point est important, et 1l faut y insister. Moritz écrit par exemple : 


le doux étonnement, l’agréable oubli de nous-mêmes dans la 
contemplation d’une belle œuvre est une preuve que notre plaisir est ici 
quelque chose de subordonné, que nous nous laissons volontairement 
déterminer par le beau, auquel nous accordons pour un temps une sorte 
de domination (Obergewalt) sur tous nos sentiments... Nous sacrifions à 
ce moment notre existence individuelle limitée à une existence plus haute 


(p. 5). 


Voilà pour ce qu’on a coutume d’appeler la jouissance de l’œuvre 
d’art. Quant à sa « création », Moritz est tout aussi explicite. Pour rester 
dans les limites du texte de six pages de 1785, nous y trouvons entre 
autres ceci : 


(Pour le véritable artiste comme pour le sage) la plus pure béatitude 
elle-même veut être rencontrée (mitgenommen) sur la voie de la perfection, 
et non pas être l’objet d’une chasse. La ligne de béatitude court seulement 
parallèlement à la ligne de perfection; si celle-là devient le but, la ligne de 
perfection prend nécessairement des directions tout à fait fausses. Une 
série d’actions ne visant que l’agrément prendra bien un semblant de 
finalité, mais elle ne constituera pas un tout accordé et harmonieux. Il en 
est de même dans les beaux-arts quand le concept de la perfection ou de 
l’accompli en soi est subordonné au concept du plaisir (p. 8). 


Ces deux passages appellent une double remarque. Ce n’est pas un 
hasard si tous les deux contiennent le mot de « subordination ». La 
notion est constamment présente chez Moritz, aussi bien dans le texte 
plus ample et plus connu de 1788, Sur l'imitation formatrice du beau, que 
dans celui-ci. De plus, la seconde citation associe étroitement la notion 
de tout et celle de subordination, et ceci est révélateur. Pour que l’œuvre 
d’art constitue un tout, il faut que l’homme se subordonne à elle, ou 
plutôt subordonne tous ses sentiments au sentiment de la beauté que 
l’œuvre commande ou procure. Moritz ne semble nulle part dégager 
directement la notion de hiérarchie comme subordination de la partie 
au tout, et cependant les deux notions de totalité d’une part, de 
subordination d’autre part sont étroitement associées. C’est peut-être 
parce que ce qui le préoccupe est la relation entre l’homme et l’œuvre 
d’art. Il nous invite en quelque sorte à construire un concept englobant 
l’œuvre d’art d’une part, les actions et les sentiments humains qui la 
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créent et en quoi elle vit? de l’autre. A l’intérieur de ce concept de 
l’œuvre vécue, si je puis ainsi dire, là loi est la subordination de l’homme 
à l’œuvre au sens restreint du terme. C’est entre ces deux éléments de 
l’œuvre vécue qu’il y a subordination, ou hiérarchie. 

Toujours est-il que ce n’est pas une expression convenable de 
Pesthétique de Moritz de dire que pour lui « toute création peut et doit 
être objet de jouissance » (Todorov, op. cit. p.188), et que toute 
subordination a disparu chez lui (ibid.). 


Nous avons vu qu’avoir sa fin en soi, et non hors de soi, est 
caractéristique de l’œuvre d’art. Or, qu’elle ait sa fin en soi implique un 
rapport nécessaire entre ses parties, car un rapport arbitraire renverrait 
à quelque chose d’extérieur. La cohérence interne est donc selon Moritz 
un corollaire de la finalité interne (et non une «autre idée » comme 
Todorov semble l’indiquer p. 189): 


Là ou il manque à l’objet l’utilité ou la fin externe, il faut les chercher 
dans l’objet même, si celui-ci doit éveiller en moi du plaisir; ou bien : je 
dois trouver dans les parties de cet objet prises individuellement (einzelne) 
tant de finalité que j'oublie de demander : mais à quoi bon le tout ? (p. 6, 
cf. cit. Todorov p. 189). 


En tant que l’œuvre d’art constitue un tout, elle a pour Moritz une 
relation particulière avec le grand Tout de la nature. Todorov marque 
vigoureusement, sans aucun doute à bon droit, le changement profond 
dans la notion d’imitation : au lieu que l’œuvre imite la nature (natura 
naturata), c’est l'artiste qui désormais imite la nature en tant que 
créatrice (natura naturans). Dès le titre même de son essai de 1788, 
Moritz prend soin de préciser le caractère constructif ou formateur de 
cette imitation. Il l’intitule : Sur l’imitation formatrice (bildende) du beau. 


Toute belle totalité sortant des mains de l’artiste qui la forme est donc 
une empreinte du beau suprême dans la grande totalité de la nature 
(p. 73). La force d’action (Thatkraft)..® saisit la dépendance dans les 


2. «Le beau a besoin de nous pour être reconnu» «les œuvres d’art ne 
peuvent pas vraiment durer comme telles sans notre considération ».…. « nous les 
considérons pour elles-mêmes pour leur donner par notre considération en 
quelque sorte leur véritable et pleine existence » (ibid. p. 4). 

3. Kraft, force, est depuis Leibniz et à travers Herder l’unité dynamique de 
tout être ou entéléchie. Avec Tarkraft on croit presque entendre Fichte par 
anticipation, mais l’accentuation de l’acte ou du «faire» est générale, et 
présente aussi bien chez Goethe. 
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choses et, avec ce qu’elle a pris à la nature même, elle forme un tout 
existant pour lui-même par ses seules forces (p. 74, Todorov p. 186 avec 
quelques changements). 


Plus précisément, nous retrouvons ici l’aspect de finalité. Pour 
reprendre en partie une autre citation de Todorov : 


L'artiste doit chercher à faire retourner (réenrouler, zurückwälzen) la 
fin, qui dans la nature est toujours extérieure à l’objet, à l’intérieur de cet 
objet même, et le rendre ainsi accompli en soi. Alors nous voyons un tout 
là où nous ne percevions que des parties aux fins divergentes (p. 153, 
extrait du texte intitulé « La ligne de beauté métaphysique »; Todorov 
p. 190). 


Nous retrouvons ici une expression déjà rencontrée à propos de 
l’utile. Dans les deux cas, la fin extérieure à l’objet doit être 
« réenroulée » en lui pour qu'il accède à la beauté 4, On remarque ici que 
certains traits souvent observés correspondent, matériellement et 
psychologiquement, à la préoccupation de Moritz. Ainsi dans une 
peinture la relation aux limites, au cadre, les parcours, attraits ou 
gradations ménagés à l’œil du spectateur pour ramener son attention de 
la périphérie aux foyers évoquent bien une sorte d’enroulement sur soi 
du tableau. 

On comprend que Tzvetan Todorov ait été frappé par l’aspect 
d’immanence que comporte l’auto-téléologie de l’œuvre d’art, «la 
conversion de la finalité externe en finalité interne » (p. 191). L'œuvre 
d’art diffère en cela de tous les objets d’usage, et de tous les objets 
naturels, elle est semblable seulement au grand Tout de la nature. C’est 
là un privilège extraordinaire, qui fait d’elle légale de la Nature, et du 
Beau l’égal ou plutôt le substitut de Dieu. Le Beau, ou l’œuvre d’art, 
devient quelque chose comme l’entité suprême. Que l’entité suprême ne 
soit plus située dans l’au-delà mais ici-bas, qu’elle soit en quelque 
mesure un produit de l’homme, c’est là, à coup sûr, une révolution 
annonciatrice d’un avenir que nous connaissons. Si cet aspect était seul 
en cause, on pourrait suivre Todorov et conclure que chez Moritz déjà 
l’immanence a remplacé la transcendance. Mais il y a un autre aspect 
fondamental dans l’esthétique de Moritz. C’est la subordination de 
l’homme à l’œuvre. Sans aucun doute ce second aspect n’est pas 
homologue au premier, il peut même sembler lui être contraire, et c’est 


4. La formule de Moritz paraît remarquablement claire et précise par rapport 
à d’autres. Qu'on songe à Goethe faisant reposer la perfection en matière d’art 
plastique (le « style ») sur l’intuition de la nature profonde de l’objet représenté, 
ou à Hôlderlin transformant la matière artistique en un tout par l’introduction 
d’un « fondement » (Grund) au moyen de la métaphore; cf. Lawrence Ryan, 
Friedrich Hôlderlin (Stuttgart, 1962), p. 55. 
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peut-être ce qui explique que Todorov ne lait pas retenu. C’est ce 
second aspect qui nous empêche de voir tout uniment dans le fait que 
l’œuvre d’art se suffit à elle-même « un privilège de l’homme sur la nature » 
p. 191) et plus encore de donner notre adhésion à l’exégète lorsqu'il passe 
directement de « l’imitation formatrice » par l’artiste du Créateur (ou 
plutôt de la nature) à l’exaltation de l’homme, lorsqu'il voit Moritz aux 
antipodes de saint Augustin, et lorsqu'il conclut : 


« Être, de façon intransitive, devient une valeur suprême pour Moritz, 
et il termine son traité sur l'imitation formatrice du beau par ces 
exclamations : “Que nous-mêmes sommes, telle est notre pensée la plus 
élevée et la plus noble. Des lèvres mortelles ne peut s'échapper sur le beau 
parole plus sublime que : il est ””» 

Or il apparaît déjà ici que l’affirmation : « nous sommes » n’est pas 
indépendante de: «1l est », et c’est tout à fait clair si on lit ce qui 
précède dans le texte de Moritz. Voici le paragraphe en son entier, en 
traduction littérale : 


La mort et la destruction elles-mêmes se perdent dans le concept de 
l’imitation éternellement formatrice (bildende) du beau, lui-même élevé au- 
dessus de la formation (Bildung) et qui ne peut être imité que comme un 
être (Dasein) se rajeunissant sans cesse. 

C’est par cet être se rajeunissant sans cesse que nous-mêmes sommes. 

Que nous-mêmes sommes, telle est notre pensée la plus haute et la plus 
noble. 

Et des lèvres mortelles ne peuvent rien dire de plus sublime du beau 


que : il est. 


On a bien lu, c’est par le beau, « cet être se rajeunissant sans cesse que 
nous-mêmes (tout mortels que nous soyons) sommes ». Il est donc clair 
que la « valeur suprême » est ici dans le beau, et non pas dans Pêtre 
supposé intransitif de l’homme. On voit encore une fois, d’après ce 
passage, que l’homme se transcende dans le beau, qui contient et 
transcende « la mort et la destruction » et, «se rajeunissant sans cesse », 
donne son être à l’homme. Le Dieu de saint Augustin semble donc, en 
première approximation, être devenu le Beau de Moritz. Moritz n’a pas 
remplacé «la soumission par légalité » (Todorov, p. 188). S'il est vrai 
en un sens que l'instance transcendante est descendue du ciel sur la terre, 
elle n’a pas disparu, et Moritz n’est pas Picasso. Il y a bien dans Moritz 
une exaltation de l’homme, mais c’est au plan esthétique une exaltation 
de l’homme-y-compris-sa-relation-à-l’œuvre-d’art, laquelle comporte 
comme nous avons vu subordination. S'il y a chez Moritz quelque chose 
de plus que cette exaltation esthétique, c’est dans un sens qui ne pourra 
s'éclairer que dans la suite. 

Pour le moment, il nous faut revenir sur la citation précédente et 
essayer de comprendre l’affirmation solennelle par laquelle s’ouvre cette 
conclusion de l’essai de Moritz : « La mort et la destruction elles-mêmes 
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se perdent... ». En fait ces mots rappellent et condensent un long 
développement de l'essai. Ce dense essai de trente pages est un texte 
surprenant, difficile, une sorte de rhapsodie philosophique, à la fois 
discursive et incantatoire, qui ferait un peu penser aux Lettres sur 
l'Éducation Esthétique, mais Moritz n’a pas la souveraine incandescence 
qui permet à Schiller d’imposer son alliage inimitable de raison et de 
sensibilité. On ne tentera pas ici de résumer l’ensemble, mais seulement 
d'isoler un thème qui se rattache à la distinction déjà mentionnée du 
beau et de l’utile et qui, après une soudaine apparition (p. 83) remplit les 
dernières pages de l'essai (p. 86 sg.). Si le beau se distingue aisément de 
l’utile, 1l a paradoxalement un rapport étroit avec le nuisible. Qu'on y 
songe : dire que « nous sacrifions notre propre existence à une existence 
plus haute », c’est dire que le beau est nuisible à notre existence au sens 
étroit du terme. On n'échappe à cette conclusion qu’en posant que le 
supérieur accomplit, en le détruisant, l'inférieur. De sorte que l’inférieur, 
le moins parfait, peut être nuisible au plus parfait, au supérieur, mais 
jamais l'inverse : il y a une loi ascendante des êtres vivants qui 
commande leur anéantissement au profit des formes supérieures. La 
hiérarchie a une face destructrice, la grande chaîne de l’être est une 
chaîne de destruction en même temps que d’accomplissement. Au 
sommet des vivants 1l y a l’homme, et au sommet de l’homme 1l y a le 
sacrifice, le beau, l’amour et la nostalgie métaphysique (si je puis 
traduire ainsi Sehnsucht). « Il semble qu’il n’y ait rien de plus haut, à 
quoi le sacrifice devrait à son tour être sacrifié » (p. 87, ligne 30). Cette 
théodicée dramatique évoque non seulement le « Meurs et Deviens » de 
Schiller, mais fort précisément l’Aufhebung hégélienne et le sentiment 
hégélien de la réalité. Précisons la transition suprême qui nous intéresse, 
celle de l’homme au beau. Moritz met très logiquement le beau, en tant 
qu'« apparaître » (Erscheinung) au-dessus de l’humanité commune ou 
réelle, de la « réalité » (Wirklichkeir). Le niveau de la réalité, c’est celui 
de l’individu, le niveau de l’apparaître, de la belle œuvre d’art, c’est celui 
de l'espèce humaine (Gattung) *. L'œuvre d’art fait partie du patrimoine 
de lespèce, ou comme dit Moritz, les malheurs de la guerre de Troie 
deviennent, grâce à Homère, un trésor pour la postérité. Pour effectuer 
cette transition, l’homme individuel ou réel doit souffrir ou supporter 
(dulden) et, nous le comprenons mieux maintenant, 1l doit se défaire de 
tout aspect personnel ou égoïste dans la construction du beau non pas 
seulement en ce sens que le beau est l’accompli-en-soi, mais en ce sens 
que l’œuvre doit se situer au plan de lespèce humaine. 

Voilà approximativement ce qui résonne dans l'esprit de son lecteur 


5. On pense inévitablement à Kant: «Chez l’homme... les dispositions 
naturelles qui visent à l’usage de sa raison n’ont pas dû recevoir leur 
développement complet dans l’individu mais seulement dans l'espèce » (« Idée 
d’une histoire universelle. » dans Philosophie de l'histoire (opuscules), trad. 
S. Piobetta (Paris, 1964; coll. Médiations), p. 28. 
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lorsque Moritz conclut : « La mort et la destruction elles-mêmes se 
perdent dans le concept de l’imitation formatrice du beau ». Il y a sans 
aucun doute chez Moritz une exaltation de l’homme, que sa capacité de 
refléter en soi l’univers place au sommet des êtres — la monade 
leibnizienne, même si Leibniz n’est pas mentionné — mais cette capacité 
lui commande en définitive de mettre son produit hors de soi, dans 
l’œuvre d’art. Pour nous, même si ces expressions ne sont pas dans 
Moritz, l’homme doit se dépasser dans l’œuvre d’art, l’œuvre est la 
rédemption du réel, de l'individu, au plan de la belle apparence qui 
appartient à l'espèce. 


* 
*k * 


Nous avons trop souvent côtoyé la religion dans ce qui précède pour 
qu’il soit possible d’éviter de considérer plus précisément la relation 
entre l'esthétique de Moritz et la religion, et la question de savoir quel 
rôle la religion a joué dans la constitution des idées de Moritz. Or il se 
trouve précisément que Robert Minder a analysé dans un ouvrage déjà 
ancien mais tout à fait magistral les écrits autobiographiques de 
Moritz 5 et caractérisé précisément la transition complexe du piétisme 
teinté de quiétisme qui a dominé sa jeunesse à la théorie esthétique de ses 
trente ans. Rien n’est mieux établi aujourd’hui que la contribution 
profonde et massive du piétisme à la constitution de la culture et de la 
philosophie allemandes classiques dans les ordres les plus divers, et 
l'influence décisive du piétisme dans la construction de l'esthétique 
romantique ressort avec un relief particulier du cas de Karl Philipp 
Moritz. 

Ne pouvant suivre ici les analyses précises et subtiles de Minder, en 
particulier quant à la religiosité complexe puisée dans la famille et le 
milieu d’origine, on se contentera de marquer les grandes lignes de 
l’évolution de Moritz et de caractériser ensuite son esthétique dans son 
contraste avec l'étape initiale en même temps que dans sa continuité 
avec elle. 

Minder montre le parallélisme d’ensemble entre l’évolution 
personnelle de Moritz et celle de l’idéologie prédominante au cours du 
XVIII siècle en Allemagne, et tout particulièrement la succession des 
mouvements et tendances en littérature, du Sturm und Drang au 
romantisme. Au plan de l'idéologie globale, on assiste à une progressive 
sécularisation. Minder prend soin de souligner que le piétisme, qui règne 
dans la première moitié du siècle, est déjà en soi une forme sécularisée 


6. Il s’agit de la thèse secondaire de doctorat de Robert Minder, rédigée en 
allemand : Die religiüse Entwicklung von Karl Philipp Moritz auf Grund seiner 
autobiographischen Schriften. Formen der Mystik und des Pietismus im 
« Reiser » und Hartknopf (Berlin, 1936). 
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du protestantisme luthérien : le dogme et le symbolisme en sont absents, 
c'est une religion intériorisée, où le croyant est seul en face de son Dieu. et 
qui ouvre la voie à la fois, par l’éthicisation de la religion, à la religion de la 
raison, et, par la place qu’elle fait aux états d'âme individuels, au 
développement de la sensibilité en littérature (Empfindsamkeit) et, plus 
tard, au plan de la pensée philosophique, à cette réhabilitation de la 
sensibilité qui est si importante chez les successeurs de Kant. 

Minder nous convainc qu’il y a une homologie entre l’expérience 
personnelle de Moritz d’une part et de l’autre l’évolution générale du 
piétisme dans la seconde moitié du siècle sous l’action du rationalisme des 
Lumières, et finalement sa transformation en une mystique principale- 
ment fondée esthétiquement. 

Moritz s’est peint lui-même mal satisfait, dès son jeune âge, et malgré 
ses efforts, de la religion de son milieu, ce piétisme et ce quiétisme qui 
enferment et séparent (Minder, p. 250). Le piétisme enseigne la haine de 
soi (p.33) et le quiétisme inspiré de Madame Guyon va jusqu’à 
demander une sorte d’auto-destruction. En face du dévôt, il n’y a qu’un 
au-delà sans visage, (p. 248), le désert de l’infini métaphysique. Le jeune 
Moritz étouffe, il est « opprimé » (p. 166) par l’obsession piétiste du 
mépris de soi’. Tandis qu’échoue ainsi pour lui le renoncement au 
monde, c’est l’éveil de l’entendement qui ouvre le monde à l’alter Ego 
autobiographique de Moritz, Anton Reiser. Moritz explique que ce sont 
l’entendement et l’écriture qui lui ont donné, ou rendu, la notion du 
Tout et lui ont permis dès l’âge de seize ans de « goûter le profond 
bonheur (Wonne) de penser » (Minder, p. 165). A partir de là son mot 
d'ordre sera «de ne jamais, dans l’individuel (ou l’isolé, Eïinzelne), 
perdre de vue le tout». Au lieu de demeurer seul face à Dieu, il a 
maintenant retrouvé la communauté humaine: il a appris, au lieu de se 
mépriser; à être raisonnablement content de soi. 

On ne s'étonne pas, après cela, de le voir, à la suite d’une adolescence 
mouvementée, adhérer à la Franc-Maçonnerie à vingt-deux ans à Berlin. 
C'est la conversion au rationalisme qui, au contraire de la religion qui a 
précédé, permet « l’activité » (Tätigkeit), une activité en relation avec la 
communauté humaine. Minder observe pourtant que ce désir, ce besoin 
d'activité, n’entraînera Moritz ni à la rébellion, ni à un engagement 
au plan proprement social ou politique (p. 249). Il s’agit d’une activité 
qui demeure intérieure dans une grande mesure. C’est que, trait 
fondamental, le souci majeur de la perfection intérieure survit à cette 
conversion et est responsable de la combinaison originale qui caractérise 
Moritz par rapport à des rationalistes plus simples, ou plus 


7. Ce résumé est inévitablement fort schématique. Je reproduis le plus 
possible les expressions de Minder. Plutôt que du piétisme en général, il s’agit là 
de la variété de piétisme qui a cours dans le milieu particulier. De plus, Moritz écrit 
dans une veine rationaliste, il aiguise la critique. 
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fanatiques (p. 162). Observons qu'ici Moritz s'inscrit dans la ligne 
commune et générale des écrivains et penseurs allemands pour qui le 
souci de la perfection intérieure, ou de l’éducation de soi, prime tous les 
autres au point de les exclure $. Moritz pourra dans la suite revenir au 
mysticisme sous une forme différente, sans jamais renoncer à la raison. 


Si maintenant nous comparons la configuration d’idées-valeurs et de 
sentiments qui est exprimée dans le point de vue esthétique de Moritz tel 
qu'il a été isolé ici avec la configuration correspondante dont il est parti 
(le piétisme teinté de quiétisme de sa famille et de sa Jeunesse), nous 
apercevons de l’une à l’autre d’une part une profonde transformation, 
de l’autre une permanence de la disposition initiale dans sa structure 
fondamentale. 

La transformation est considérable, puisqu’un « au-delà sans visage », 
le « désert de l’infini métaphysique » est remplacé par (le grand Tout de 
la nature et) l’œuvre d’art qui, elle, est accessible au sujet à la fois au plan 
de sa capacité sensible (Empfindungsfähigkeir) et, si seulement il en est 
capable, au plan de la force formatrice ou créatrice (Bildungskraft). Le 
beau permet ainsi l’activité (Tärigkeit) que le Dieu inaccessible semblait 
exclure. Si l’on veut, nous voilà libres d’agir dans lici-bas. 

En même temps pourtant, on constate la permanence d’une 
disposition ou constellation psychologique à travers la transformation 
en cause. D'abord il est clair que le beau remplace Dieu en tant que 
transcendance, pour l’homme en tant que sujet individuel. Nous nous 
subordonnons ou nous nous « sacrifions » à une existence supérieure 
pour atteindre la beauté comme nous le faisions pour le divin dans la 
religion. Pour lamateur et plus encore pour l'artiste, l’œuvre d’art est un 
au-delà, ou, comme dit Minder, «à ce plan immanent réapparaît le fond 
quiétiste » (p. 248) : le désintéressement esthétique demande le même 
abandon par rapport au beau que faisait le piétisme par rapport à Dieu. 
Même, à la limite, l’anéantissement de soi ou « destruction » contre quoi 
le jeune Moritz regimbait se retrouve à la fois dans la hiérarchie générale 
des êtres et dans la création artistique, qui demande que l'artiste renonce 
à son individualité pour poser hors de soi l’œuvre, cette œuvre par 
laquelle l’humain passe du plan de la réalité, c’est-à-dire de l’individu, au 
plan de l'apparence, c’est-à-dire de l'espèce. Il n’est pas jusqu’à 
l'agrément, la douceur ou la jouissance ressentis qui ne soient 
subordonnés, aussi bien dans la création ou la contemplation artistiques 
que dans la religion, à ce renoncement à soi-même que réclame la 
transcendance du niveau supérieur par rapport à l'inférieur. 


8. Sur la primauté de la Bildung dans ce sens, cf. Robert Minder, Kultur und 
Literatur in Deutschland und Frankreich. (Frankfurt-a-M., c. 1962) p. 5-43; 
W.H. Bruford, The German Tradition of Self-Cultivation (Cambridge, 1975). 
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Comme l’a dit E. Lehmann, le XVIII siècle continue ainsi au plan du 
clair entendement ce que le piétisme avait commencé dans la croyance °. 
En somme, l'esthétique de Moritz présente une synthèse ou combinaison 
originale de rationalisme et de mysticisme !°. 

Cette synthèse a quelque chose de fascinant, et en y regardant de près 
on trouve que cette qualité est due à ce qu’elle est en soi contradictoire. 
L'interprétation incomplète de Todorov nous en avertit déjà : si l’on 
veut rendre l’immanence absolue, comme la postérité a en somme tendu 
à le faire de Moritz jusqu’à nous, il faut oublier la subordination de 
l’homme à l’œuvre. A l’inverse, la chaîne de subordination sur laquelle 
Moritz insiste, la perspective hiérarchique qu’elle implique, ne peut sans 
contradiction culminer dans l’artificiel repliement sur soi de l’œuvre 
d’art. Il y a contradiction entre deux conceptions du « tout » mises en 
œuvre par Moritz, dont l’une est clairement affirmée, tandis que l’autre 
est présente indirectement, comme un présupposé indispensable. Pour le 
montrer, 1l nous faut introduire un développement permettant 
d’expliciter les présuppositions de Moritz. 

La question porte sur la nature de la cohésion interne qui différencie 
un tout d’une simple collection. D’un côté Moritz affirme que l’œuvre 
d’art est un « tout se suffisant à lui-même », sa cohérence est liée au fait 
qu’au lieu d’avoir sa finalité hors de soi, ce qui la subordonnerait à 
quelque chose d’autre, ses fins ont été « repliées » en elle pour lui donner 
une « finahité interne ». De l’autre cette autonomie ou plutôt cette auto- 
téléologie de l’œuvre a pour condition la subordination de l’homme à 
l’œuvre. Non seulement cette subordination est vigoureusement 
marquée, mais elle reproduit une disposition générale de la nature, qui 
est vue comme une chaîne de niveaux hiérarchisés, dont chacun a sa 
finalité dans le niveau immédiatement supérieur. Nous avons vu cela 
exprimé chez Moritz sous la forme dramatique de la destruction de 
chaque niveau par le supérieur — alors qu'il est bien évident que le Beau 
ne « détruit » la réalité individuelle de l’homme qu’en un sens partiel et 
fort limité. Ce qui doit nous retenir, c’est que dans cette chaîne de 
subordination l’œuvre, en tant que se suffisant à elle-même, représente 
une exception, un plafond ou une consommation, bref un arrêt. C’est la 
légitimité de cet arrêt qui est en question. 

Pour mieux saisir la logique de la chaîne hiérarchique de Moritz, nous 


9. « Die Humanität und Pädagogik des 18. Jahrhunderts ist das Durchführen 
dessen mit klarem Verstand, was der Pietismus im Glauben begonnen hatte » 
E. Lehmann, Mystik in Heidentum und Christentum, p. 130, d’après la citation par 
Minder, p. 168. 

10. Fritz Brüggeman a conclu que Moritz était déchiré entre le monde idéal et 
la réalité, et par son souci d’une analyse critique de l’un par rapport à l'autre, 
cf. Die Ironie als entwicklungsgeschichtliches Element (lena, 1909. Repr. 
Darmstadt, 1976), p. 344. 
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pouvons nous aider d’un texte d’Arthur Koestler, que je traduis 
librement : 


Les organismes et les sociétés sont des hiérarchies de touts partiels 
(sub-wholes) semi-autonomes se divisant en touts partiels d’un ordre 
inférieur. (Koestler les appelle des « holons »).. Ces entités intermédiaires 
fonctionnent comme des touts se suffisant à eux-mêmes par rapport aux 
niveaux subordonnés, et comme des parties dépendantes par rapport aux 
niveaux supérieurs (souligné par moi; ajoutons à cela que pour chaque 
niveau, sa subordination au niveau supérieur prime son intégration 


propre!!). 


Il est clair que nous sommes ici aux antipodes d’entités se suffisant à 
elles-mêmes : il n’y a ici que des touts partiels, et chaque tout partiel ou 
«holon » est pris dans un double rapport qui lie sa cohérence et sa 
subordination, toutes deux relatives. Il est évident que Moritz a perçu 
quelque chose de cela. En même temps cependant, il absolutisait l'œuvre 
d’art à l’image du grand Tout de la nature. Nous voilà au cœur du 
problème : n’y a-t-il pas, dira-t-on, un Tout des touts, un tout total, qui 
seul mériterait ce nom parce qu’il n’y a rien hors de lui ou au-dessus de lui, 
et auquel la définition empruntée à Koestler ne s’appliquerait pas ? On 
répondra que de deux choses l’une : ou bien on définit de façon purement 
extérieure ou mécanique ce Tout comme ce qui ne laisse rien hors de soi, et 
on ne peut donc affirmer la cohérence de ce quelque chose, car ce n’est 
qu’une collection exhaustive de ce qui existe. Ou bien c’est un tout comme 
les autres, et sa cohérence est garantie par quelque chose qui lui est 
supérieur. S'agissant du terme dernier de l’expérience, il faut à l’expérience 
un au-delà pour échapper à l’incohérence. 

Nous savons que la vue religieuse traditionnelle trouvait un garant de 
la cohérence du réel dans la perfection, la bonté ou la volonté divines. 
Dieu fonctionnait là précisément comme l’au-delà doué des propriétés 
nécessaires, et la garantie divine est inséparable du postulat initial des 
démarches tendant à découvrir un ordre dans la nature et dans l’histoire. 
La même relation était présente, inversée, dans la preuve téléologique de 
l'existence de Dieu qui concluait de l’ordre manifesté dans la nature à 
une intention transcendante. Nous ne savons pas ce qui a résulté de ce 
point de vue pour Moritz de sa conversion au rationalisme. En tout cas 
il est clair que, pris en lui-même, le grand Tout de la nature n’autorise 
pas l’absolue fermeture sur soi de l’œuvre d’art. 

Les touts partiels que nous pouvons isoler ou construire dans la 
nature sont toujours sous la dépendance d’un tout d’ordre supérieur. 
Nous savons bien que l’œuvre d’art ne cesse pas de se situer dans 


11. Arthur Koestler, The Ghost in the Machine (Londres, 1967), p. 58; sur le 
dernier point, cf. Louis Dumont, Homo Hierarchicus (Paris, 1980; coll. Tel), fin 
de la postface. 
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quelque chose qui la dépasse. Sa radiance, sa perfection multivalente lui 
permet de franchir les siècles et les frontières culturelles, mais quiconque 
veut la pénétrer plus adéquatement est obligé de la situer. La perspective 
hiérarchique à laquelle Moritz a eu pour une part recours n’admet de 
terme final qu’au-delà de l’expérience. Ce peut être le Beau, ce ne peut 
être l’œuvre d’art, qui ici s’arroge abusivement la prérogative de l’au- 
delà. 

Il est frappant de constater que l'esthétique de Moritz diffère 
nettement sur ce point de celle de ses contemporains les plus proches, et 
que cette différence semble avoir échappé même à un auteur aussi précis 
que Cassirer. Parlant de Schiller dans Liberté et Forme, Cassirer rend 
justice à Moritz !2, cite deux lettres à son ami Kôrner où Schiller dit sa 
haute estime pour Moritz et les « nombreux points de contact » qu'il se 
reconnait avec lui, et fait état de la Critique du Jugement de Kant, de 
deux ans postérieure à « l’Imitation formatrice ». Or, dans les Lettres sur 
l'Education esthétique de Schiller comme dans Kant, l’analogie est entre 
l’œuvre d’art et l’organisme vivant — et non pas la nature tout entière. 
L’atmosphère est ainsi plus franchement leibnizienne que chez Moritz 
lui-même : le fait pour la monade, qu’il s’agisse de l’œuvre d’art ou de 
lêtre vivant, d’avoir sa loi en elle-même, n'exclut nullement 
l'ordonnance hiérarchique implicite de l’ensemble et n’empêche pas la 
soumission à «la pure loi du tout» (ibid. p.438). Il en est bien 
évidemment de même pour Goethe, qu’il s’agisse d’art ou de science 
naturelle, de sorte que nous voyons ici Moritz se singulariser à la fois 
par son accent quasi-mystique sur la hiérarchie et par son absolutisation 
de l’œuvre d’art. Peut-être peut-on voir là, et en particulier dans le fait 
de placer l’œuvre à la place même de Dieu, comme dans l’obsession de la 
destruction, une survivance de lPexigence religieuse. Serait-ce 
précisément à ce point que Moritz préfigure le romantisme ? Pour ouvrir 
la voie à une réalisation de l’homme dans l’ici-bas, pour obtenir une 
théorie précise de l’œuvre d’art comme totalité, Moritz a repris , et 
même exagéré à l’occasion, la notion de hiérarchie, et il l’a en même 
temps contredite en faveur de l’immanence absolue de l’œuvre d’art. 


12. Ernst Cassirer, Freiheit und Form, Studien zur deutschen Geistegeschichte 
(Berlin, 1922), p. 438-441. La même source a aussi suggéré la référence ci-dessus à 
la preuve téléologique (p. 437). 
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L’'ORAL ET L'ÉCRIT 
MUSIQUES D'OCCIDENT 


Denise LAUNAY 


L'enseignement de la 
composition dans les 
maïitrises, en France, 


aux XVI et XVII siècles. 


En quels lieux, en quelles conditions, et de quelle manière se donnait 
en France, au XVI° et au XVII: siècles, l’enseignement de la composition 
musicale ? 

A cette question les réponses sont multiples, étant donné l’absence de 
tout enseignement officiel ouvert à tous et dispensant à tous un 
enseignement musical allant du solfège élémentaire à la pratique des 
instruments et à la science de la composition. Plusieurs possibilités 
s’offraient cependant à ceux qui voulaient, non seulement devenir 
musiciens, mais encore créer des œuvres musicales. 

A la Cour comme à la ville, les enfants les plus favorisés, soit par le 
rang, soit par la fortune, recevaient des leçons à domicile : la pratique 
instrumentale faisait partie de l’éducation d’un « honnête homme » !. 
Mais, pour se lancer dans l’aventure de la création musicale, il fallait 
avoir lés dons naturels d’un Louis XIII, guidés sans doute par de Nyert 
et Cambefort, ou la passion pour l’opéra d’un Philippe d'Orléans qui 
n’eut pas moins de 4 maîtres, et non des moindres, puisqu'ils se 
nommaient M.-A. Charpentier, Campra, etc., pour guider sa main 
princière. 

Mais c’est là éducation de riches. En d’autres milieux, plus 
particulièrement chez les professionnels de la musique, l’enseignement 
pratique allait souvent de pair avec l’art (et non la science) de composer. 
De père en fils ou d’oncle à neveu on transmettait des recettes pour 
écrire des Suites de danses ? ou des Entrées de ballets. Cet apprentissage 
artisanal et familial pouvait être complété au moyen de l’un ou de l’autre 
des Traités de musique imprimés en assez grand nombre depuis le milieu 


1. F. GRENAILLE de la CHATOUNIÈRE, L'Honneste garçon, ou l'Art de bien élever 
la noblesse à la vertu, aux sciences et à toutes les carrières convenables à sa 
condition (Paris, 1642). 

2. Cf. F. Lesure. « Le Recueil de ballets de Michel Henry (vers 1620) », Les 
fêtes de la Renaissance, 1, éd. J. Jacquot (Paris, 1956), p. 205-219. 
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du XVI siècle afin de mettre à la portée de tous le rudiment du solfège 
et quelques notions élémentaires de contrepoint 3. 

Pour ce qui est des enfants nés en dehors des conditions susdites, le 
plus sûr moyen était de faire partie d’une maîtrise, ou psallette. Une 
condition était exigée cependant: pour être admis, l’enfant devait 
manifester quelques dispositions, vocales et auditives. Celles-ci étant 
reconnues, il était pris en charge tout au moins jusqu’au temps de la mue 
et souvent même au-delà, s’il donnait satisfaction. 


Peut-on affirmer que les maîtrises, véritables conservatoires de 
l'Ancien Régime, faisaient place à l’enseignement de la composition ? Il 
n’en existe que peu de preuves. Mais de nombreux indices en tiennent 
lieu. C’est pourquoi — et bien qu’il n’entre pas dans nos intentions de 
faire ici une étude approfondie sur les maîtrises — il est nécessaire d’en 
observer un peu les rouages afin d’y relever ces indices. 

L'histoire générale des maîtrises de France est encore à écrire. Et c’est 
grand dommage que ce ne soit pas chose faite, car ces écoles de chant 
assuraient, avant la Révolution, la participation musicale aux offices 
religieux dans les cathédrales, collégiales, chapelles princières, en un 
temps où la musique d'église était, pour le grand public, la seule 
possibilité d'écouter autre chose que des chansons et des danses. 

Cette lacune est d’autant plus regrettable que les documents ne font 
pas défaut, bien au contraire. D’assez nombreuses monographies, dont 
certaines sont excellentes, relatent l’histoire de la vie et de l’organisation 
administrative, sociale et artistique en des maîtrises importantes telles 
qu’en possédaient à Paris la cathédrale et la Sainte-Chapelle du Palais, à 
Chartres, Rouen, Grenoble, Aix-en-Provence, Langres, Saint-Brieuc, 
Troyes, les cathédrales; à Dijon, la Sainte-Chapelle; à Saint-Quentin, 
la collégiale, etc. Fondées sur les dépouillements de registres des 
délibérations capitulaires et des livres de comptes paroissiaux, ces études 
sont le plus souvent incomplètes et demandent à être revues, 
augmentées, mises à jour. D’innombrables liasses de documents 
dorment encore dans les séries G et H des Archives départementales et 
communales, tant pour les maîtrises déjà étudiées que pour celles, trop 
nombreuses, qui sont encore inexplorées. 

Utilisant d’une part les monographies publiées, d’autre part les 
quelques documents glanés au cours de mes recherches personnelles 
malheureusement trop fragmentaires, je ne peux donner qu’un aperçu 
sommaire de ce qu'était l’enseignement musical dans les maîtrises et, 
principalement, l’enseignement de la composition. 


3. Les auteurs et les titres des Traités imprimés en France aux XVI et 
XVIT siècles sont donnés par D. Launay, « L'Art du compositeur de musique, 
essai sur la composition musicale en France au temps de Henri IV et de 
Louis XITT», Bydgoskie towarzystwo naukowe (1973), 210-246, et par 
H. SCHNEIDER, Die franzôsische Kompositionslehre in der ersten Hälfte des 17. 
Jahrhunderts (Tutzing, 1972). 
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En tous les lieux et à toutes les époques où des psallettes, ou maïtrises, 
ont été attachées aux chapelles royales ou princières comme aux 
cathédrales et aux collégiales, l’entretien de ces organismes, mi-collèges, 
mi-conservatoires, était assuré matériellement par des prébendes, 
bénéfices et revenus de terres. Ces conditions étaient variables selon les 
lieux; et même, en chaque lieu selon les périodes, en raison des guerres, 
des disettes et autres fléaux, le nombre des enfants pouvait également 
varier *. 


4. A la cathédrale de Troyes, le nombre des enfants, fixé à six depuis 1482, 
demeura constant, sauf au milieu du XVI siècle où il passa momentanément à 
huit (cf. A. Prévost, Histoire de la maîtrise de la cathédrale de Troyes [Troyes, 
19081). À Paris, en la Sainte-Chapelle, six enfants depuis 1305 (cf. M. BRENET, 
Les Musiciens de la Sainte-Chapelle [Paris, 19081). A Saintes, six enfants de 1600 
à 1640 (cf. C. DANGIBEAUD, Une psallette au XVIF siècle à Saintes [Poitiers, 
1884], et P.-Th. GRaASiLIER, « Registre de François Tabourin», Recueil des 
Actes. de la Commission des arts et monuments historiques de la Charente infé- 
rieure.. [Saintes, 18771). À Saint-Nazaire de Carcassonne, six enfants en 1619, 
mais quatre en 1652 (Archives départementales de l’Aude, G. 69 bis et G. 71). A 
Toulouse, huit enfants à la cathédrale. A la Sainte-Chapelle de Dijon, dix 
enfants au XVII siècle (Archives départementales de la Côte d’Or, G. 1141). A 
Notre-Dame de Paris, le nombre des enfants est porté à douze à partir de 1550, à 
la demande du maître de psallette Jean Hérissant; ce chiffre est maintenu jusqu’à 
la Révolution (cf. A.-M. Yvon-BRiAND, « La Maîtrise de Notre-Dame au XVII 
et XVIII siècles », 8° Centenaire de Notre-Dame de Paris. Recueil de travaux 
sur l’histoire de la cathédrale et de l’Église de Paris [Paris, 1967], p. 359-399). A 
Saintes, la maîtrise de la cathédrale est dissoute en 1568 : « fallut tout quitter et 
abandonner léglize et la ville à cause des guerres civiles ». (cf. C. DANGIBEAUD, 
op. cit., fol. 233 v°.). À Rouen, en septembre 1584, en raison de « la cherté de 
tous vivres », le chapitre de la cathédrale décide de ne pas remplacer les enfants 
sortants : de dix qu'ils étaient, ils passèrent au nombre de huit, et de là, à six en 
juillet 1592 (cf. A. CoLLerTEe et A. BourDoN, Histoire de la maîtrise de Rouen 
[Rouen, 1892]). A Lombez, en 1634, on réduit de quatre à trois le nombre des 
cantoraux, « à cause de la pauvreté du chapitre » (cf. L. CouTure, « La Musique 
et le plain-chant dans l’église de Lombez au XVII siècle », Revue de Gascogne, 
XIV [1875]). Des motifs autres que la guerre et le coût de la vie intervenaient 
aussi dans les décisions des chapitres : à la cathédrale de Grenoble, on décide, le 
5 mai 1654, de supprimer «la musique qui se fait dans cette église [et qui] y 
apporte un grand désordre par l’abandonnement du chœur que font les sieurs 
prestres et habitués ou enfants de chœurs » (cf. L. Royer, « Les Musiciens et la 
musique à l’ancienne collégiale Saint-André... », Humanisme et Renaissance, IV 
[1937)). À Lombez encore, en 1639, on décide de « modérer la musique pour un 
an, et ce... particulièrement à cause que les enfants de cœur se trouvaient si fort 
gastés de la teinnie [sic pour « teigne »] qu’il n’estoit pas possible de les guarir 
plus davantage » (cf. L. COUTURE, op. cit.). En dépit de ces quelques différences 
locales, on peut fixer à quatre le nombre des enfants exigé pour une maîtrise 
d'importance moyenne; et à six le nombre des « musiciens prebstres séculiers » 
qui se joindront à eux pour les voix graves (cf. R. SPiFAME, Dicaearchiae Henrici 
regis... Progymnasmata [s.., 1556]). Tel était, en effet, la volonté royale, 
exprimée par ce Sixiesme Arrest. 


82 DENISE LAUNAY 


Aux XVI: et XVII siècles le personnel enseignant d’une maîtrise 
comprenait, selon son importance, soit deux maîtres, l’un «de 
grammaire », responsable également du latin et parfois même du 
catéchisme, l’autre « de musique », soit un seul maître cumulant ces 
deux emplois “; à celui-ci, souvent surchargé de travail, un « sous- 
maître» pouvait être adjoint. A tout cela vient s’ajouter, le plus 
souvent, la lourde tâche de la gestion budgétaire, sans oublier le dur 
métier de surveillant sous le rapport de la discipline $ et sous celui de 
l'hygiène (poux, teigne, vermine, gale et … peste !)}. Tout ce monde vivait 
le plus souvent en désaccord, à cause des préséances mal observées dans 
la répartition de ces diverses fonctions 7. La zizanie pouvait atteindre un 
tel degré qu’à Saint-Quentin, collégiale non moins célèbre pour la qualité 
de sa maîtrise et de ses maîtres que pour les grasses prébendes qu’elle 
réservait depuis Louis XII aux musiciens du Roi, on avait recours à des 
professeurs résidant en ville et que l’on payait sur un budget spécial &. 

On peut s'étonner cependant de ce qu’en la Sainte-Chapelle royale de 
Dijon, dotée par Philippe le Bon, en 1432, de quatre canonicats, la 
psallette n’ait eu qu’un seul maître, responsable de tout 
l’enseignement °. Tandis qu’à Saintes, ville de moindre importance, un 
« soubs-maistre » vient, en 1631, seconder dans ses tâches multiples le 


4 bis. À N.-D. de Paris, d’après le règlement de Gerson, repris en 1410 par 
Thomas Hospinel, il y avait deux maîtres, l’un de grammaire, l’autre, de 
musique. De même à Chartres, dès le XV® siècle. 

5. A Saintes, en 1640, un « soubz-maître » conduit les enfants de la psallette. 
Le chapitre lui octroie seulement « 2 escus par mois avec le poinct du bas-chœur, 
et luy [le maître de psallette] donnera le surplus » (cf. DANGIBEAUD, op. cit.). 

6. À Lombez, en 1631, le maître de psallette est réprimandé pour avoir laissé 
«s’establir dans la mestrize des enfants de chœur une femme soubsonneuse » (cf. 
L. COUTURE, op. cit.). 

7. A la Sainte-Chapelle du Palais, en novembre 1598, le trésorier mène une 
enquête au sujet de la négligence apportée par le maître Jacques Renvoyré dans 
sa gestion: celui-ci se défend, disant que «n’estant sa vocation de faire 
l’oeconomie.. c’est à faire au maître [de grammaire, évidemment]|» (cf. 
M. BRENET, op. cit). Les désaccords entre maître de grammaire et maîtres de 
musique (l’ancien, révoqué, et le nouveau), ont suscité à Chartres, en 1483, des 
scandales suivis de révocations (cf. CLervai. L'’Ancienne maîtrise de N.D. de 
Chartres. [Paris, 18991). 

8. L'attribution aux musiciens de la Chapelle royale de quatre canonicats 
relevant de la collégiale de Saint-Quentin est due à une décision de Louis XII. 
Cette prébende, dite « foraine », n’entraînait pas l’obligation de résider, ce qui 
lui conférait un attrait particulier. De tels abus s’ensuivirent que le Parlement, en 
1745, dut lui apporter des restrictions. (Cf. GomarT, « Notes historiques sur la 
maîtrise de Saint-Quentin », in : Annales scientifiques et agronomiques de l'Aisne, 
1850). 

9. Lettres patentes de Philippe le Bon (Gand, 211432-33 — Archives 
départementales de la Côte d’Or, G. 1138). Cette fondation est encore en 
vigueur en 1749. 
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maître de psallette Jean Romain, transfuge de Luçon, qui « instruira ou 
fera instruire [les enfants] par gens capables et agréés dudict Chapitre, 
tant en la Doctrine chrétienne, grand’mère [sic] que muzique.. » !° 

En dépit de ce travail écrasant, le « maître de musique » bénéficie d’un 
certain nombre d’avantages qui rendent son poste enviable : outre le 
logement, en communauté avec le clergé ou avec les enfants dans la 
maison de la psallette, l’attrait de prébendes, voire de chanoinies, 
rehausse le prestige de certains postes. C’est pourquoi la quête des 
bonnes maîtrises incitait les maîtres à voyager, à « vicarier » !?, comme 
on disait alors. Ces déplacements incessants étaient une nécessité 
professionnelle, puisque Gantez affirme qu’« un musicien ne fut estimé 
s’il n’a un peu voyagé ». On a peine à comprendre comment cette vie 
errante pouvait s’accommoder d’un enseignement suivi, particulière- 
ment en matière de composition musicale l'PS. 

Sur ce dernier point, voyons ce que l’on peut tirer des textes relatifs 
aux statuts et règlements des maîtrises, ainsi qu’aux contrats 
d'engagement des « maîtres ». Ceux-ci auront à « instruire les enfants, et 
leur feront journellement la leçon de musique »; ou bien ils «les 
instruiront en l’art de musique », etc. 

En quoi consistait cet enseignement ? Solfège rythmique, « main 
guidonienne » et solmisation en premier lieu; puis, lecture musicale et 
plain-chant; pose de voix et « contre-point » (donc, chant polyphonique). 
Le tout, en vue d’assurer la fonction par excellence de la maïtrise, c’est- 
à-dire la partie musicale, chantée, des cérémonies religieuses 
quotidiennes, dominicales et festives. 

Dans le programme imposé à « Monsieur Jean de La Salle, de la ville 
de Bourdeaux », lorsqu’en 1657 il fut nommé à la direction de la 
psallette de la cathédrale Saint-Just de Narbonne, on lui enjoint « de 
bien et fidèlement enseigner les huict enfans de cœur de ladite église de 


10. Cf. DANGIBEAUD, op. cit. — Si l’on est, hélas, trop mal renseigné sur les 
disciplines de l’enseignement musical, on sait, en revanche, que le niveau des 
études latines était assez élevé puisqu'’à Saintes, en 1631, le maître de psallette 
Jean Romain, transfuge de Luçon, est tenu de fournir «les dicts enfants de 
livres, avec papiers et plumes à eux nécessaires, et autres livres de rudiments 
dispositaires, dictionnaires et Epistres célectes [sic] de Cisserone... » (ibid). 

11. Cf. A. GanTez. L'entretien des musiciens. (Auxerre, 1643) [rééd. 
E. Thoinan, Paris, 1888]. Sur l'octroi de « passades », ou dons consentis aux 
musiciens de passage, cf. M. DeLocHe, Maison du cardinal de Richelieu. (Paris, 
1912), p. 251 et D. Launay « Les Musiciens français itinérants... » in : Colloques 
internationaux du C.N.R.S. La Découverte de la France au XVIF siècle. 
% colloque de Marseille (Paris, 1980). 

11 bis. S’adressant à l’un de ses confrères « vicariants », Gantez lui dit 
(Lettre LIV) : « J'apprens tous les jours des nouvelles, & l’on me confirme de 
plus en plus que, despuis que vous estes dans ceste maïtrise, vous ne vous 
amusez qu’à thésauriser au lieu de composer de nouvelles pièces. » 
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bonne musique ès festes, jours et solennités accoutumés, et notamment 
le faux-bourdon à Tierce les dimanches et festes solennelles » 12. 

Mais, sur l’enseignement de la composition, pas un mot. Nous 
verrons tout à l’heure ce qu’il faut en penser. 

Quelques indices, cependant : à Saintes, par exemple, les enfants 
écrivent et notent eux-mêmes les répons : « cela les aprenoit à notter et à 
escrire » !$, 

Voici heureusement de plus précises indications, à Notre-Dame de 
Paris, recueillies à propos d’un incident fortuit. Il s’agit d’un Te Deum 
chanté en 1646 à l’occasion de la prise de Courtrai, en présence de la 
Reine régente. Déçue par la qualité de l’exécution musicale, Anne 
d'Autriche dépêche au chapitre de la cathédrale son aumônier 
M. Marescot, avec mission d’exprimer les doléances royales à l’endroit 
du maître de chapelle, en l’espèce François Cosset. Le Chapitre, fort 
embarrassé, décide de consulter les autorités compétentes, c’est-à-dire 
Frémart et Veillot, prédécesseurs de Cosset en ce poste élevé, qui 
conseillent d’admonester le responsable. Ce que fait aussitôt le Chapitre, 
enjoignant à Cosset de mieux faire dorénavant : «… qu’il s’applique 
mieux qu'auparavant... à élever les enfants de chœur dans la modestie, 
aux cérémonies de l’Église et à leur apprendre l’art, la méthode et /a 
composition de la musique » !#. On ne saurait être plus net. 

De tels indices sont malheureusement trop rares. Tout au plus peut-on 
signaler le fait que certains Chapitres envoyaient à Paris les sujets les 
mieux doués de leurs maîtrises afin de s’y perfectionner. En 1643, un 
élève quitte Saint-Brieuc en de telles conditions !5. Que va-t-il étudier à 
Paris ? Le chant ? C’est peu vraisemblable, puisqu'il a reçu toute son 
éducation musicale et vocale à la maîtrise et l’a quittée à l’âge de la mue; 
l'orgue ? C’est possible: mais, en ce temps, cela implique aussi la 
composition, dont l’adolescent aurait reçu, à Saint-Brieuc, les premières 
notions. 


Il existe, il est vrai, des preuves plus solides; mais elles n’apparaissent 
guëre avant la fin du XVI[ siècle. C’est alors seulement que les contrats 
d'engagement stipulent, parmi les charges de l’enseignement, la 
pédagogie de la composition. 

Lorsqu’en 1691 le Chapitre de la Sainte-Chapelle de Dijon engage 


12. Cf. L. NARBONNE, op. cit. 

13. Cf. DANGIBEAUD, op. cit. 

14. Cf. A.-M. YVON-BRIAND. 0p. cit, p. 390. 

15. À Saint-Brieuc, en 1742, le maître de musique « devra employer une 
excellente méthode, aussi simple qu’harmonieuse, pour enseigner aux enfants la 
musique et les rudiments de composition »; cf. GLEYo, « L’Ancienne psallette de 
l’église cathédrale de Saint-Brieuc », in : Société d'émulation des Côtes-du-Nord, 
Bulletin et Mémoires, LIIE (1921). 
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Claude Rey, prêtre !%, en qualité de maître de chapelle, on précise mieux 
que naguère le programme des matières enseignées. Outre les clauses 
habituelles, relatives à l’entretien des enfants, à la conduite aux offices, 
au maintien de la discipline, les termes du contrat portent que le 
nouveau maître «leur apprendra le plain-chant et le contrepoint, à 
chanter sur le livre, /a composition de la musique et généralement toutes 
les choses qui concernent cet art et que l’on a coustume d’enseigner 
auxdits enfants dans les maîtrises des principales villes de France... ». 

Ces derniers mots semblent trancher la question et donnent à penser 
que tout élève sortant d’une bonne maîtrise doit être capable, non 
seulement d’improviser un contre-chant au-dessus d’une antienne ou 
d’un répons, mais encore d’élaborer une pièce écrite en bonne et due 
forme selon les règles de la composition. Ceci, dira-t-on, se passe en 
1691. En était-il de même au début du siècle ? C’est ce que permet de 
supposer le caractère vraiment traditionnel de l’enseignement donné dans 
les maïtrises. 

Et voici encore un indice, un peu tardif il est vrai, puisqu'il s’agit de la 
réception de Sébastien de Brossard comme maître de chapelle de la 
cathédrale de Meaux en 1700. S’étant présenté au Chapitre pour prendre 
la succession de Tabart, le candidat se soumit, malgré ses titres, aux 
conditions habituelles : le dimanche suivant il fit chanter durant la 
matinée une Messe de sa composition. Mais les musiciens de l’orchestre, 
incrédules, refusèrent de croire qu’il en était l’auteur : «il n’estoit pas 
possible, dit l’un d’eux, qu’un homme qui n’avoit jamais été enfant de 
chœur eût fait une Messe de cette force » !7. 

Avoir été enfant de chœur : ce seul titre donnerait-il à penser que celui 
qui le porte ait êté capable de composer une Messe ou un Motet ? 

Ce serait peut-être aller un peu loin dans l’affirmative. On serait sans 
doute plus près de la vérité en suggérant qu’en marge de l’enseignement 
de base donné à tous les élèves — c’est-à-dire : solfège, lecture à vue du 
plain-chant, exécution de pièces polyphoniques —, un enseignement 
spécialisé était donné aux enfants les plus doués, choisis selon leurs 
aptitudes. Aux organistes engagés par les paroisses, on enjoint souvent 
d’avoir à enseigner le jeu des claviers à quelques jeunes maîtrisiens, deux 
ou trois, pas davantage. Clavecin, orgue, viole de gambe, cornet, 
serpent, sont professés à certains élèves en dehors des heures de cours et 
de répétitions, et entre deux offices !8. Quant à la science de composer, 


16. Archives départementales de la Côte-d'Or, G. 1141, 5 nov. 1691. 

17. Cf. M. BRENET, «S. de Brossard... », in: Mémoire de la Société de 
l'Histoire de Paris, XXIII (1896). 

18. Jean BLAIsE, organiste engagé par contrat, en 1614, à la cathédrale de 
Carcassonne, doit «enseigner. ung des enfans… à jouer dudict orgue ». 
(Archives départementales de l’ Aude, G. 69 bis, fol. 820.) — A Narbonne, en 
1575, l’organiste Jean Fabre est tenu « de apprendre à sonner des orgues à ung 
enfant de cueur... ou à plusieurs, contre rétribution de 33 solz, 4 deniers tournois 
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seuls pouvaient y être initiés ceux qui se montraient particulièrement 
doués. Cela ne fait aucun doute. 

Il existe, de ce fait, une preuve manifeste : en quittant la maîtrise à la 
fin de leurs études, certains jeunes gens composaient, qui une Messe, qui 
un Motet : cela constitue en quelque sorte leurs chefs-d’œuvre. Muni de 
ce diplôme officieux, le jeune compositeur pouvait se mettre en route et, 
s’il venait à postuler une direction de maîtrise, il était en mesure de 
prouver au Chapitre ce dont il était capable. 

Lorsque Guillaume Bouzignac, « à l’âge de 17 ans enfant de chœur à 
Narbonne », quitta la maîtrise après la mue de sa voie, il emportait dans 
ses bagages son Motet de sortie à cinq voix, écrit en contrepoint 
sévère !?. Ce Motet a été conservé et figure dans le volume manuscrit (et 
peut-être autographe ?) où sont rassemblées ses œuvres vocales 
polyphoniques. 

Qui fut, en la maîtrise de Saint-Just de Narbonne, son professeur de 
composition ? La liste des maîtres de musique est parvenue jusqu’à 
nous. Il est néanmoins difficile de préciser si ce fut à Jean Fieu, nommé 
en 1586, ou à ses successeurs Dominique Fabre, nommé le 17 juin 1594, 
et Antoine Robert, nommé le 17 février 1598 et renommé le 10 mai 1604 
après un bref intérim assuré depuis le 23 août 1603 par Raphaël 
Vernet 2°, que Bouzignac devait la connaissance approfondie de 
l'écriture vocale dont il fait preuve en chacune de ses compositions. 
L'absence de renseignements sur sa jeunesse interdit d’affirmer aucune 
date relative à son départ de Narbonne. Déjà maître de chapelle à 
Grenoble en 1609 71, il n’est pas possible qu'il ait été élève du fameux 
Sauveur Intermet ??, chanoine de l’église Saint-Agricol en Avignon, qui 


par mois. » (Archives départementales de l’ Aude, G. 34, foi. 162). A Dijon, 
(Sainte-Chapelle), en 1643, on achète un manicordion pour l'instruction d’un 
enfant de chœur (Archives départementales de la Côte-d'Or, G. 1534, fol. 16). A 
Rouen, l’organiste de la cathédrale est tenu d’enseigner l’orgue à un ou deux 
enfants de la maîtrise. (Cf. CoLeTTE et BoURDON, op. cit.). A Lombez, le serpent 
fut « baïlhé » à Pierre, enfant de chœur, en 1625, qui fut ensuite engagé contre 
rétribution de 100 livres, plus 6 « pour s’habiller » (cf. COUTURE, op. cit.). 

19. Le motet de sortie, à cinq voix, de Bouzignac (O mors ero mors tua) est 
conservé dans le Ms. 168 de la Bibliothèque municipale de Tours. 

20. Archives départementale de l’Aude, G. 34 (fol. 391), G. 35 (fol. 129, 206, 
330, 322) et G. 37 (fol. 93). 

21. Cf. Rover, Les Musiciens et la musique à l'ancienne collégiale Saint- 
André, op. cit. 

22. À propos de S. Intermet, cf. A. Gasroué, « La Musique en Avignon et 
dans le Comtat du x1v° au xvinf siècle », Rivista musicale italiana, XIE (1905). 
555-578 et F. LESURE, « Avignon », M.G.G., 1 (1949). A. GANTEZz (op. cit., Lettre 
XXIX) cite Intermet entre Du Caurroy et Claudin, comme l'un des 
compositeurs qui, «au lieu de rechercher de nouvelles inventions et des 
mouvements à la mode », nous tiennent « dans les bons et profonds préceptes de 
nos Anciens ». 
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fut « maître des enfants de l’église Saint Just» (de Narbonne) du 
14 septembre 1613 au 4 octobre 1614. 

Quoi qu'il en soit, la psallette de Narbonne devait bénéficier d’un 
excellent maître de composition, puisque les frères Moulinié et surtout 
Étienne, le cadet, se glorifiaient d’y avoir appris la musique. II est 
regrettable qu’'Etienne Moulinié ait omis de désigner nommément son 
maître lorsqu’en 1636 il offrit «à Messieurs, messieurs du vénérable 
Chapitre de l’église métropolitaine de Narbonne » sa première œuvre 
latine, cette Missa pro defunctis ** qui devait, jusqu’à la fin du 
XVII siècle, être chantée aux cérémonies funèbres des Etats du 
Languedoc. Car il s’adresse à ses dédicataires en ces termes : 


Messieurs, 


Il y a longtemps que plusieurs personnes de qualité me pressent de 
donner au public ces essais d’une science que j'ay eu lhonneur 
d'apprendre en vostre Eglize durant l’espace de plus de seize ans... 


Si l’on considère qu’Étienne Moulinié a publié sa première œuvre 
parisienne en 1624 ?2#, 1l se peut fort bien qu'il ait été reçu enfant de 
chœur à Narbonne à l’heure même où Bouzignac s’apprêtait à quitter la 
maîtrise, son motet à la main. Il est en outre à peu près certain qu’il a 
bénéficié pendant une année des leçons d’Intermet. 

Dans l’état actuel des recherches, des indications de cette nature et de 
cette précision ne font que trop défaut. Mais on en trouverait sans doute 
davantage en dépouillant méthodiquement les registres de délibérations 
capitulaires des grandes maîtrises encore inexplorées, ainsi que nous le 
disions tout à l’heure. 

En voici quelques glanes. A Saint-Brieuc, Joseph Doublet sort de 
psallette à 18 ans, nanti d’un extrait de baptême, « pour sortir à la suite 
de sa profession de musique et de symphonie où il est excellent » ?5. 

Dans leur sécheresse, ces documents ne nous apportent aucun détail 
sur les réactions du milieu; si ce n’est qu’à Troyes, en 1627, le maître de 
musique Fenandat était si jaloux de son élève qu'il refusa de faire 
exécuter par la maîtrise le motet que le jeune homme venait de composer 
avant de tenter sa chance au dehors 2%. Ajoutons, pour satisfaire à 
l'esprit de justice, que le maître fut révoqué... provisoirement, et que 
l'élève, après avoir occupé d’autres postes, devint ensuite maître en cette 
même ville de Troyes. 


23. Missa pro defunctis quinque vocum authore Stephano Moulinié…. (Paris, 
1656) [réed. D. Launay, Paris, 1952]. 

24. Après la mort de Gaston d'Orléans, en 1660, Moulinié, maître de la 
musique de ce prince, devint maître de la musique des Etats du Languedoc. 

25. Cf. GLEYO, op. cit. 

26. Cf. A. Prévost. Histoire de la maîtrise de Troyes…., op. cit. 
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Mais c’est à Notre-Dame de Paris qu’il est le plus souvent fait 
mention de compositions enfantines. A.-M. Yvon-Briand note que : 


«Nous ne connaissons les débuts des jeunes enfants dans la 
composition que par les autorisations données par le Chapitre pour des 
exécutions musicales à l’église. Elles sont innombrables. Certains 
enfants, et plus particulièrement les spés 27, présentaient au Chapitre, 
avant leur départ de la maîtrise, un Motet ou une Messe qu'ils avaient 
composés sous la direction de leur maître. Le Chapitre encourageait 
toujours ces jeunes compositeurs qui avaient alors la joie d’entendre ou 
de diriger eux-mêmes leurs œuvres à Notre-Dame ?#. Ces exécutions 
étaient souvent placées un jour de fête, à l’ Ascension, à la Purification, à 
la Saint Denis, à la Pentecôte même... Mais en général les enfants de 
chœur quittaient la maîtrise au soir de la Nativité de la Vierge, le 
8 septembre, et c’est à l’occasion de cette fête surtout que l’on constate 
l’octroi de nombreuses autorisations de ce genre. » 


Ce précieux document vient confirmer ce que nous suggérions tout à 
l'heure, à savoir que la composition était enseignée dans les grandes 
maîtrises aux élèves les mieux doués, mais non pas à tous, comme 
l’insinue ce hâbleur de Gantez quand il écrit que «la composition est 
aujourd’huy commune, et il n’y a si petit chantrillon qui ne face 
maintenant plus que du compagnon ». Boutade de marseillais sans doute, 
qu'il faut se garder de prendre à la lettre ?°. 


On ne peut clore cette brève étude sans poser les questions que, de 
toute évidence, elle soulève : 1° De quelle nature était l’enseignement 
donné ? 2° De quels modèles s’inspirait-11? 3° Dans quels génres 
musicaux composait-on ? 4° Quelles tendances s’affirmaient-elles ? 

A la première question il est aisé de répondre en se reportant aux 
indications fournies par les contrats d'engagement de maïtres dont 
quelques exemples ont été donnés ci-dessus: on y mentionne le 
«contrepoint » et, parfois, le « chant sur le livre » ou « fleurtis », qui 


27. Sur l’étymologie et le sens du mot « spé », cf. F.L. CHARTIER, L'Ancien 
chapitre de Notre-Dame de Paris et sa maîtrise. (Paris, 1897). 

28. Autres exemples, à N.-D. de Paris : le compositeur Abraham Blondet, 
auteur de la Céciliade, fut « spé » en la maîtrise en 1583 où il apprit l’orgue et la 
composition. Le 4 mai 1661, le « spé » Pierre Du Crocq reçoit quinze livres pour 
une Messe de sa composition. Même récompense, en 1728, en faveur de deux 
enfants de la maîtrise, Armand Talou et Jacques Simon Mangot, dont les 
œuvres ont été chantées lors de la Saint-Denis (cf. A.-M. Yvon-BRiAND, op. cit., 
p. 365). 

29. A. GaANTEZ, op. cit., Lettre XIII. 
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n’est autre qu’un contrepoint improvisé, c’est-à-dire une musique 
savante, par opposition à l'écriture verticale pratiquée par les 
instrumentistes (à l’exception toutefois des luthistes, des clavecinistes et 
des organistes). C’est bien là l’enseignement qu’ont reçu, dans leur 
enfance, la plupart des grands compositeurs, anciens maïtrisiens comme 
Bouzignac, E. Moulinié, Desmarest, Delalande, Campra, Mouret, etc., 
ou apprentis-organistes, proches des psallettes, comme les Couperin, 
comme Rameau, etc. C’est là qu’ils ont appris la science du contrepoint 
qui, en ce temps, comprenait l’art du style fugué et celui de la 
modulation. 

La deuxième question trouve sa réponse dans les listes d’achats 
effectués par les maïtrises. Il va de soi qu’on achetait, outre quelques 
chansons, de la musique religieuse vocale, latine, d’auteurs français ou 
néerlandais contemporains. A la cathédrale de Rouen, de 1609 à 1657, 
Ballard vend à la maîtrise des Messes et des Motets de Du Caurroy, de 
Le Jeune, de Lassus, de P. de Monte, de Frémart, de Lauverjat, de 
Titelouze “°; à la fin de cette période, des œuvres de H. Du Mont. On 
peut présumer que ce répertoire était non seulement chanté aux offices, 
mais aussi proposé en modèle aux élèves qui, en les mettant en partition, 
apprenaient ainsi leur métier de compositeur °!. 

La troisième question se résoud dans lévidence : le futur maître qu'est 
le jeune maîtrisien, élève-compositeur, devra fournir à la demande, sans 
cesse renouvelée, des Messes, des Hymnes, des Magnificats et des Motets 
en polyphonie. Il importe de préciser qu’en cette période postconcihiaire 
le riche contrepoint de Josquin des Prés est banni des offices religieux, 
comme étant préjudiciable à l’ntelligibilité des paroles; c’est pourquoi le 
contrepoint simple, syllabique, est utilisé habituellement pour les œuvres 
liturgiques, c’est-à-dire les Messes, Hymnes et psaumes. Dans le Motet, 
en revanche, qui est le morceau de concert du samedi soir et qui peut 
aussi s’infiltrer dans les moments creux des cérémonies, le compositeur 
peut déployer les ressources de sa science et de son imagination 
créatrice. 

Quant à la dernière question, qui porte sur les tendances du style, on 
peut y répondre avec une certaine réserve, car l’enseignement donné 


30. Cf. A. CoerTE et A. BouRDON. Histoire de la maîtrise de Rouen.…., op. cit., 
p. 67-68. 

31. Parlant des règles de la composition, le Père Mersenne conseille 
« d’examiner les compositions des plus excellens maistres et de leur appliquer les 
règles de la composition [c’est-à-dire les règles de Zarlino], afin d’en former une 
idée qui conduise à en faire de semblables ». Le meilleur moyen pour y parvenir 
est de travailler «en partissant les œuvres des bons maistres » (Harmonie 
universelle, L. IV De la composition, Prop. XXII et XXIV [Paris, 1636; réed. 
F. Lesure, Paris, 1963]. Cf. D. Launay, L'art du compositeur de musique.…., op. cit., 
p. 220). 
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dans les maïtrises était, par principe et par nécessité, fidèle aux tradi- 
tions. Tous les maîtres n'étaient pas, sans doute, comme Artus Aux- 
Cousteaux, maître à la Sainte-Chapelle de Paris de 1642 à 1651, qui ne 
voulut jamais entendre parler de basse-continue, ni comme Burgault, de 
Tours, « le plus habile contrapuntiste de son temps, mais aussi tellement 
entesté de stille qu’il haïssait à la fureur les musiques modernes et 
surtout les italiennes, et qu’il méprisoit souverainement ceux qui s’y 
appliquoient.. » 2, Mais les novateurs étaient assez rares, ainsi qu’en 
témoigne Sébastien de Brossard; faisant l’éloge de René Ouvrard, il écrit 
ce jugement cruel : « Ce fut apparemment de lui que M. Loulié tira ce 
goût et cette inclination pour la théorie de la musique qu’il a conservée 
jusqu’à la fin de sa vie, différent en cela de presque tous les musiciens 
qui se contentent, à la sortie des maîtrises, de la pratique ou, pour mieux 
dire, de la routine qu'ils y ont acquise... » 33. 

La vérité se situe apparemment entre ces deux extrêmes: le 
pessimisme excessif de Brossard et un optimisme exagéré. A l’instar de 
toutes les écoles de musique, religieuses ou laïques, les psallettes 
dispensaient les techniques et non le génie, dont elles sont toutefois 
l'apprentissage. La médiocrité de certains n’a pas empêché les Delalande 
et les Campra de s'évader un tant soit peu de la « routine ».…. 


32. Cf. Sébastien de Brossarp. Cafalogue manuscrit…., p. 342. 
33. Ibid., p. 273. 


Pierre FORT ASSIER 


Sur le premier thème 
de la VIII symphonie 
de Beethoven 


« Ne lâchez plus Beethoven ! » me disait gentiment André Schaeffner 
le 30 juin 1970, après une communication à la Société française de 
Musicologie !, suivie d’une longue conversation avec lui. À la mémoire 
de celui qui n’était pas seulement, pour ma femme et moi, le 
musicologue et l’ethnomusicologue connu de tous, mais un ami de 
longue date, rencontré d’abord chez notre ami commun le peintre 
Desnoyer, ce m'est un pieux devoir que de dédier les pages que voici — 
comme un prolongement de notre conversation d’alors. 

Dans la musique de Beethoven, il arrive qu’on rencontre des échos 
venus soit de ses œuvres antérieures, soit d’ailleurs. Dans le premier cas 
— pour nous en tenir à quelques exemples — 1l peut s’agir, comme dans 
l’op. 110 (1821), du nostalgique rappel d’un thème d’autrefois, venu ici 
de la huitième sonate pour piano et violon (1802); ou encore, d’un 
rythme qui revient à différentes reprises, jusqu’au moment où il trouve 
sa forme accomplie : tel celui du premier thème de la V® symphonie 
(1808), plusieurs fois présent dans les œuvres antérieures (finale du 
Ve quatuor op. 18 n° 5, 1800, premier mouvement de la sonate op. 57, 
1804-05, etc.) ?; tel encore le thème de l’Hymne à la Joie, élaboré à 
plusieurs reprises : Gegenliebe (WoO 118, 1795), esquisse de 1804, 


1. Résumée dans la Revue de Musicologie, LXVII/1 (1971), 23-28. 
2. Après la V® symphonie, on en trouve un dernier écho dans le Scherzo du 
X® quatuor, op. 74 (1809). 
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Fantaisie op. 80 (1808), lied enfin (op. 83 n° 3, 1810), avant qu’il ne 
trouve sa plénitude avec le final de la IX® symphonie, en 1824. 

Quant aux emprunts venus d’ailleurs, qu’il s’agisse du domaine 
populaire ou de l’œuvre d’un autre musicien —- en laissant de côté, bien 
entendu, les variations sur un thème, genre que Beethoven n’a pas plus 
négligé que ne l’ont fait ses prédécesseurs et ses successeurs —, ils sont 
tous remarquables par l’extraordinaire façon dont Beethoven les fait 
siens, les marquant immédiatement de sa griffe. Nous n’en donnerons 
que deux exemples : le premier thème du premier quatuor, si volontaire, 
si viril, si parfaitement beethovenien : 


vient tout droit d’un des chefs-d’œuvre de Mozart : le Divertimento pour 
trio à cordes en Mi bémol, KV 563, où il figure dans le premier 
mouvement (mesures 44-47 et 49-53; 88-101; 158-161 et 163-167). En 
l’empruntant, Beethoven rend hommage à Mozart, mais en même temps 
il réussit une véritable gageure # : il s'empare d’une idée secondaire pour 
en faire un thème principal, lui imposant, en passant du C au 3/4, une 
allure toute différente, — si bien qu’il ne faut pas s’étonner que l’on n’ait 
jamais encore (à notre connaissance du moins) signalé cet emprunt, 
pourtant indubitable.. Notre second exemple est, lui, connu depuis 
longtemps, mais si caractéristique du pouvoir de transformation dont 
dispose Beethoven qu’on nous permettra de le rappeler d’un mot : le 
Scherzo du XV° quator, op. 132, contient dans son Trio, après un 
premier thème qui imite joliment, au premier violon, la vièle, la citation 
textuelle d’un /ändler *, devenu authentiquement beethovenien grâce à 
un déplacement rythmique aussi simple que subtil : 


3. N'oublions pas que Beethoven fait alors ses classes, à ses propres yeux, 
dans le domaine du quatuor à cordes, et cette gageure a dû le tenter : c’est à 
propos de ce quatuor, dont il lui a donné une première version en 1799. qu'il 
écrit à son ami Amenda le 1° juin 1801 : « Ne laisse pas jouer plus longtemps 
ton Quatuor, parce que je l’ai complètement refait, depuis que je commence à 
savoir écrire convenablement des quatuors... » Lettre citée par Jean et Brigitte 
Massin, Ludwig van Beethoven (Paris, 1967), p. 100. 

4, Cf. Romain Rolland, Beethoven, Les grandes époques créatrices, édition 
définitive (Paris, 1966), p. 1124-25. Sur Beethoven et le chant populaire, ibid, 
p. 1013-14. 
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Ce ländler n’est pas le seul emprunt de Beethoven au domaine 
populaire. Ce qui ne saurait étonner, vu l'intérêt qu’il a toujours 
manifesté pour ce domaine (que Mozart, comme Haydn, se gardaïit bien 
déjà de dédaigner). On connaît par exemple sa correspondance avec 
l'éditeur Thomson, d'Édimbourg, dans les années 1810-1816, et les 
harmonisations de chants écossais, gallois, irlandais, etc. qu’il réalisa 
pour cet éditeur, et ce ne furent pas les seules. Avant d’oser un 
rapprochement inédit, il nous paraît utile de rappeler brièvement les plus 
convaincants de ceux qui ont déjà été signalés : nous suivrons l’ordre 
chronologique des œuvres. 

Le thème de l’Andante à variations du Septuor (op. 20, 1800) paraît 
emprunté à un chant de bateliers rhénans; le rondo de la sonate 
Waldstein (op. 53, 1804) provient d’un Volkslied; le premier thème de la 
VIe symphonie (op. 68, 1808) s'inspire d’un chant populaire slave; le 
début du finale, d’un Ranz des vaches; et l’on doit à Schindler (peu 
capable d'inventer des détails techniques aussi précis) une confidence de 
Beethoven sur la manière dont il a imité, dans le troisième mouvement 
de la même symphonie, certaines caractéristiques d’un orchestre 
populaire; le finale du trio en Mi bémol majeur (op. 70 n° 2, 1809) 
utilise, dit Czerny, des mélodies populaires croates;le trio du Scherzo de 
la VIT: symphonie (op. 92, 1812) reproduirait un hymne de pélerins de la 
Basse-Autriche; le finale de la X° sonate pour piano et violon (op. 96, 
1812) utilise une chanson populaire allemande, Tatatuli; l'air du 
postillon de Karisbad, noté dans le cahier d’esquisses dit Peter (sur 
lequel nous allons revenir tout à l'heure) paraît dans l’ouverture 
Namensfeier (op. 115, 1815); le second mouvement de la sonate op. 110 
(1821) utilise un air populaire de Silésie 

Cette liste n’est certainement pas limitative. D’autre part, la façon, si 
instructive, dont Beethoven fait sien tout emprunt, au prix d’une 
réinvention qui équivaut à peu près à la pure et simple invention, fait 


5. La plupart des indications données dans ce paragraphe proviennent du 
Ludwig van Beethoven de Jean et Brigitte Massin (Paris, 1967), qui rassemble 
commodément une documentation de qualité. 

D'autre part, on sait que les quatuors op. 59 (1805-06) utilisent des thèmes 
populaires russes fournis par le dédicataire, le comte Razumovsky : finale du 
premier (qui a également fourni le début du premier mouvement); trio de 
l’Allegretto du second (ce thème populaire se retrouve dans La Fiancée du Tsar, 
de Rimski-Korsakov, et Boris Godounov, de Moussorgski). 
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qu’on peut souvent hésiter sur la réalité d’un emprunt, et se demander 
s’il ne s’agit pas plutôt d’une rencontre fortuite, d’une parenté qui 
n'implique nullement une filiation directe. Toutefois, lorsque deux 
fragments mélodiques sont d’une identité absolue, il ne nous semble pas 
que le hasard puisse être seul en cause; et tel est bien le cas du 
rapprochement que nous voudrions proposer ici, entre le premier thème 
de la VIII symphonie, et une chanson populaire slovaque : quelle que 
soit leur différence d’accent, l’un et l’autre, également en fa majeur, 
présentent une identité absolue, et dans leur première figure rythmique, 
et dans les six notes qui composent cette figure. 

Voici cette chanson slovaque, enregistrée et publiée il y a quelque 
vingt ans par la firme Supraphon (référence : DM10004), qui utilisait une 
matrice de la Radiodiffusion Nationale tchécoslovaque  : 


On voit que cette chanson est composée de deux séquences, chacune 
se répétant, et la première revenant, sans répétition cette fois, en guise de 
conclusion. Structure toute simple, fréquente dans le chant populaire, et 
qui n’est autre qu’une variante de la coupe en rondeau A-B-A, mère 
inépuisable, dans tous les temps et tous les pays, de la forme musicale. 
Cette chanson appartient au corpus, vaste dans tous les folklores, des 
chansons d'amour, et plus précisément à une subdivision de ce corpus : 
les chansons relatives au mariage. Une jeune paysanne aux belles 
couleurs y revendique allègrement son indépendance : elle oppose aux 
jeunes gens qui la questionnent, non sans malice, dans les deux premiers 


6. M. Jean Gergely me signale aimablement une version hongroise de cette 
chanson, éditée par Kerényi Gyôrgy, Népies magyar dalok (Budapest 1961), 
p. 193. Sur d’autres paroles, c’est toujours une chanson « d’amour », avec 
quelques variantes mélodiques; mais la structure est la même, tout comme la 
première mesure. « Cette mélodie, ajoute M. Gergely, que je remercie de ces 
précieuses indications, appartient au domaine commun danubien; en Hongrie 
elle est connue de tout le monde, ce qui est une preuve indirecte qu’elle 
n’appartient pas au folklore rural, mais au folklore citadin » (l'harmonie sous- 
entendue donne la même indication). « Les paroles hongroises figurent dans un 
recueil de 1846, la mélodie a été publiée il y a un siècle environ, mais elle avait 
été vivante depuis bien plus longtemps. » Étant donné les liens très étroits des 
folklores hongrois et slovaques (citadins surtout), il n’y a rien de surprenant à 
voir cette mélodie répandue dans leur commun domaine. Et sa popularité donne 
une chance de plus que les orchestres de villes d'eaux, plus ou moins « tziganes », 
l’aient eue à leur répertoire (« citadin », lui aussi). 
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vers, une fin de non-recevoir ? : 


« Filles de Vychodna, avec quoi vous lavez-vous, 
Que vous avez les joues toujours rouges ? 

— Nous nous lavons, chaque jour de l’année, 
Dans l’eau froide du ruisselet rapide. 


Et moi la première, je ne me maquille pas, 

Je n’achète pas de couleur pour mes joues. 

Si je devais acheter de la couleur pour mes joues, 
Où ma mère trouverait-elle l’argent ? 


Et moi la première, je ne me réjouis pas : 

Je n’ai pas l'intention de me marier, 

Ni à Vychodna, ni à Tokava, 

Même si, à Vychodna, il y a des cavaliers ! » 


Paroles et musique, tout est ici d’une seule coulée, et d’une grâce 
féminine, non dénuée d’espièglerie, qui s’ajoute à la fraîcheur naïve du 
folklore en général, et du folklore slovaque en particulier. Il est 
évidemment impensable que le début de cette mélodie ait été emprunté à 
la VIII symphonie : jamais pareil emprunt n’aurait pu engendrer suite 
aussi aisée, gracieuse, naturelle À. 


7. Traduction due à l’obligeance de M. Jankovi&h, membre de la Délégation 
tchécoslovaque à l'Unesco, et de M'° Suzanka, secrétaire de cette Délégation, 
auxquels j’adresse ici tous mes remerciements. Voici le texte slovaque de la 
chanson : 


«Z Vÿchodnej dievèatä, im sa umyvate, 
Ze vy vaëe litka védy Cervené mâte ? 

— My sa umÿvame, kaZdÿ deñ de rôtka 
v studenej vodièke z bystrého potôëka. 


À ja sama prvä, ja sa nemalujem, 
ja na svoje liéka farbu nekupujem. 
Keby ja na litka farbu kupovala, 
kdeZe by moja mat peñazi nabrala ? 


À ja sama prvä, ja sa neradujem, 
ja sa do Vÿychodnej vydat nehotujem, 


ani do Vÿchodnej ani do Tokavy, 
predsa do Vÿchodnej tam sû gavalieri ! » 


Dans chaque strophe, le premier vers se chante sur la première séquence; le 
second, sur la reprise de cette première séquence; le premier hémistiche du 
troisième, sur la seconde séquence, et son second hémistiche, sur la reprise de 
cette séquence; le quatrième, sur la première séquence revenue. En outre, il y a 
une reprise générale, dans les mêmes conditions, des vers 3 et 4. 

8. De même, J.-G. Prod’homme ne croit pas que la chanson slave qui a sans 
doute inspiré à Beethoven le début de la VI° symphonie puisse provenir d’une 
imitation de celle-ci (cf. Les symphonies de Beethoven, p. 243). 
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Au contraire, si Beethoven s’est emparé de ces six premières notes, 
rien de plus aisé que d’imaginer sa réaction : en passant du C au 3/4, il 
donne à la sixième note la vigueur de la terminaison masculine qui lui est 
chère : l’ondoyante grâce féminine (réservée pour une autre section 
mélodique) cède ici la place à l’affirmation volontaire, éclatante, donnée 
à plein orchestre, de l’impérieuse personnalité beethovenienne, pleine 
d’une force qui soudain se libère, comme en réponse à cette affirmation 
d’elle-même : 


Si donc il y a un rapport entre les deux mélodies, ce ne peut être que 
dans le sens que nous indiquons, et selon la démarche propre à 
Beethoven déjà constatée dans les exemples cités plus haut. 

Maintenant, ce rapport existe-t-il vraiment ? Nous l’avons dit, nous 
ne croyons pas que le seul hasard puisse expliquer une identité de cet 
ordre. On ne voit pas en effet pourquoi un tel hasard serait unique : ces 
six notes, et ce rythme, devraient se retrouver ailleurs. Or on ne voit 
jamais pareil incipit : ni chez Beethoven, où la figure qui lui est le plus 
apparentée est celle du premier thème de la sonate pour violon et piano 
0p. 30 n°2 (1802): 


Apparentée, mais toute différente par le rythme, la tonalité, l’expression. 
Quant aux recueils de chants populaires tchèques, moraves, slovaques 
que nous avons pu examiner à Paris, en particulier à la Bibliothèque 
Nationale, on y trouve bien quelquefois un rythme analogue, par 
exemple 


BU 


es mm 
4 à * uv] 
mais sans jamais aucune parenté mélodique avec notre chanson. 
En pareille matière, il ne saurait être question de fournir une preuve 
rigoureuse, à moins d’un témoignage venant de l’auteur lui-même, 


comme il arrive avec l’air du postillon de Karlsbad: et pareil témoignage 
fait ici défaut. Toutefois les circonstances dans lesquelles fut composée 


‘ 
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la VIII symphonie, ou l'examen des esquisses, peuvent peut-être 
apporter quelques présomptions supplémentaires. 

Au cours de l'élaboration de la VII symphonie (second mouvement), 
Beethoven écrit entre les portées: «Zweite Symfonie D moil » 
(Deuxième symphonie, Ré mineur). Il pensait donc, sitôt la 
VII: achevée, se mettre à cette symphonie qui sera en définitive, comme 
on sait, la IX°. À ce moment-là, il n’a donc encore aucune idée de la 
VIIE symphonie. Ce n’est qu’en mai 1812, c’est-à-dire au moment ou il 
termine la VII:, que cette idée germe en lui: « j'écris, dit-il dans une 
lettre à Breitkopf et Härtel, trois nouvelles symphonies, dont l’une est 
presque achevée... »; et parmi les esquisses de la VIII on trouvera la 
mention nouvelle: «Sinfonia in D moll, 3“ Symf.» (c’est-à-dire 
« Dritte » : « Troisième »). 

D'autre part, tout l’été de 1812 —— moment où il compose la VIIT!, 
achevée en octobre à Linz, chez son frère Johann —, Beethoven l’a 
passé dans diverses villes d’eaux de Bohème, Tœæplitz, Karlsbad, 
Franzensbrunn.. Il a pu y entendre des airs populaires : à cette époque 
sa surdité n’est pas encore complète, il peut encore noter les airs qu’il 
entend, comme celui du postillon, noté sans doute à son départ de 
Karlsbad soit pour Franzensbrunn le 8 août, soit pour Tæplitz au début 
de septembre (il est de retour à Tæplitz le 8, et la route Franzensbrunn- 
Tœplitz passe par Karlsbad). 

Les notations diverses dont nous venons de parler se trouvent toutes 
dans un Cahier d'esquisses (« Skizzenbuch ») dit Peter °, que Nottebohm 
a analysé et présenté dans ses Zweite Beethoveniana (1887). 

Les esquisses de la VIII symphonie (succédant à celles de la VIT) 
occupent, dit Nottebohm, les pages 70 et suivantes du manuscrit. « Les 
premières esquisses sont surtout consacrées à la mise en forme des 
thèmes. Combien elles sont loin de la conception finale, on peut le voir 
par l’esquisse suivante (p. 71) » : 


9. Ce cahier a appartenu à la collection Bodmer, et se trouve aujourd’hui, 
comme toute la partie beethovenienne de cette collection, au Beethoven-Haus de 
Bonn. Le Directeur de cette maison, le Dr Stachelin, m'y a réservé l’accueil le 
plus aimable, et je suis heureux de l’en remercier ici; mais la brièveté de mon 
séjour à Bonn ne me permettait pas de voir le précieux manuscrit, qui n’est pas 
directement accessible; tout ce qu’a pu faire le Dr Staehelin, ce fut de mettre à 
ma disposition un microfilm du Cahier Peter, malheureusement trop souvent 
peu lisible — d’où la rareté des citations que j'en puis faire. 
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«Plus tard, poursuit Nottebohm, apparaissent de plus amples 
esquisses »; et 1l cite celle de la page 97, proche en effet de la partition : 
le premier thème y apparaît sous sa forme définitive 1°, et son début est 
tel que nous l’avons noté plus haut. 

On pourrait croire, à lire Nottebohm, que Beethoven, de la page 71 à 
la page 96 (comprise), est à la recherche de ce premier thème auquel nous 
nous intéressons particulièrement ici. 

Or il n’en est rien. Nottebohm ne semble pas faire état des dernières 
lignes de la page 70 (verso de la page 35 du manuscrit, où seuls les rectos 
sont paginés), quoiqu'il note fort justement que les esquisses de la VIII: 
commencent à cette page : exactement avec ces dernières lignes, qui 
nous paraissent du plus haut intérêt. 

On y trouve d’abord, écrites sur deux portées, les quatre mesures que 
VOICI, suivies d’un certain nombre d’autres, illisibles sur le microfilm : 


T1 Le NN 
RE AE 0 ES AE RS SUR ‘-2 RERO | 
PE EE ————— € À 
RL ÉD 65 bte à — Fe | Eds RER COR DIE PA 
j | M MS n 


A la ligne suivante viennent une quinzaine de mesures, écrites sur une 
seule portée, sans armure et sans indication de clef : 


BIEN r RNCS SIN TN ARS 72 2 € 18 GR er RSS es Tamegtuns Et + ECC TPE « 
Rt- + ES LR ER ON GS EN CESSE SAS OST A CPS SL 90 GE GRR € CORNRANU CE FR 9° SR CARRE CON CRE DRE MEN CD JE F6 OL APR ELA 

Ge SL. (OL 6 À Re” fl Su Se es LE TT Le Tune, | 
| —— LT RCE RES) 


Thayer avait bien vu, lui, l’intérêt de ces esquisses de la p. 70 !1, mais 
l'interprétation qu’il en donne nous paraît erronée : « Beethoven, dit-il 
en effet, voulait primitivement commencer par une grande introduction, 
dont le début était à peu près (ici les quatre mesures à l’armure de la 
majeur ci-dessus, et Thayer précise : « schwer zu entziffern », « difficile à 
déchiffrer ») jusqu’à la onzième mesure, où le thème fait son entrée ». 

Il a bien vu, en effet, que les mesures dépourvues d’armure sont à lire 
en ton de fa et, probablement jusqu’après les cinq mesures illisibles sur le 
microfilm, en clef de fa. Car à cet instant Beethoven passe en clef de sol, 


10. Et de même le second thème, dont l’esquisse de la page 71, dans sa 
seconde partie, donnait comme le premier (et émouvant) balbutiement... 

11. I! cite les quatre premières mesures en la majeur, et les six premières en 
fa, dans son ouvrage Chronologisches Verzeichniss der Werke Ludwig van 
Beethovens (Berlin, 1865), p. 92. 
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sans prendre le temps de l'écrire ‘2. Mais où nous ne sommes plus de 
l'avis de Thayer, c’est lorsqu'il relie l’une à l’autre ces deux esquisses, et 
croit que la première est la « grande introduction » de la seconde. Il 
serait en effet bien étrange que Beethoven ait songé, ne füt-ce qu’un 
instant, à introduire un premier mouvement en fa majeur par quelques 
lignes partant de la majeur; et leur caractère est celui non d’une 
introduction mais d’une transition. Pour nous, ces deux esquisses sont 
étrangères l’une à l’autre. 


Il nous paraît impossible de ne pas reconnaître dans la première, avec 
son escalade de croches venues des profondeurs, la préfiguration des 
mesures 52-58 et 249-255 du premier mouvement de la VIII symphonie. 
Mais cette idée qui lui vient, Beethoven ne sait visiblement pas encore ce 
qu’il en fera : elle vient trop tard pour s'intégrer à la VIT, qu’il achève à 
ce moment-là, mais dont il est encore tout pénétré, et voilà pourquoi, tout 
naturellement, il la note dans le ton de cette symphonie. 

Tout change avec les lignes suivantes, écrites comme à la hâte, sans 
armure et sans clef (comme c’est fréquent dans les esquisses, où 
Beethoven saisit souvent l’idée au vol, sans avoir le loisir de noter des 
détails après tout accessoires : il sait bien qu’il s’y retrouvera...). C’est 
donc ici, véritablement, l’acte de naissance de la VIII symphonie, qui 
semble sortir toute armée, nouvelle Minerve, de la tête du Jupiter des 
sons. Et même, chose étonnante, non seulement dans ses quatre 
premières mesures, mais aussi dans les quatre suivantes, détente en 
quelque sorte féminine (le premier et le second temps de la huitième 
mesure forment une clausule féminine : on peut tenir pour vraisemblable 
que dès cet instant Beethoven entend cette section piano, comme elle le 
sera dans la partition); et peut-être même plus loin, puisqu'on trouve 
encore cinq mesures, illisibles sur le microfilm, avant l'apparition du 
thème à l’aigu. 

Ce qui prouve que Beethoven, dès avant les esquisses, «loin de la 
conception finale », comme dit Nottebohm, tenait déjà son premier 
thème. 

Comment donc pourra-t-il, à la page suivante (71; voir l’esquisse 
supra) abandonner ce début superbe, qui est précisément celui de la 
partition définitive, pour lui substituer deux mesures de batteries sur 
l'accord de fa, ne gardant de sa première idée, 1l faut le souligner, que les 
mesures 3 et 4 de la page 70, devenues ici, par suite du rajout des deux 
mesures du début, cinquième et sixième mesures ? 

Que signifie ce véritable recul, si immédiat, sinon que Beethoven, pas 
tout à fait sûr de son génial début, en cherche un autre ? D’ailleurs, de 


12. Thayer n’en dit rien, ne citant que les six premières mesures. Dans les 
deux dernières mesures, la dernière note de la première est indistincte sur le 
microfilm : la ? fa ? Et bien sûr la dernière note de la dernière mesure attend un 
fa, qui devait être la première note de la mesure suivante : Beethoven a été 
interrompu — ou s’est interrompu. 


100 PIERRE FORTASSIER 


toute évidence, les deux mesures de batteries ne constituent pas un début 
valable, que Beethoven aurait préféré au premier : elles ne sont qu’un 
remplissage provisoire, en attente de l’idée nouvelle à venir qui 
remplacerait celle de la page 70, que Beethoven, décidément, à peine 
vient-il de la trouver, semble condamner — les mesures 3 et 4 exceptées. 

Après quoi, les pages 72-96 vont se consacrer à des essais divers. On y 
verra paraître mainte idée de la VIII, comme (p. 77) 

he L ” die ES CN 
ER 


etc.; le thème du finale (p. 82); p. 83 et 84, Beethoven pense à un 
« Concerto in g », un « Adagio in es dur », une « Polonaise » pour piano 
et orchestre, un « Adagio due obæ, 2 corni, 2 clarinetti, viole». On 
connaît l’étonnante activité de son esprit, et son habitude de porter dans 
sa pensée plusieurs œuvres à la fois, auxquelles ïil travaille 
simultanément. Et p. 87 voici noté l’air du postillon de Karlsbad : nous 
pouvons donc penser qu’il écrit cette page 87 aux alentours de son 
passage à Karlsbad, le 8 août ou vers le 8 septembre... 

Et c’est précisément le moment où tout le premier mouvement va 
s'esquisser de façon définitive : p. 88, second thème parfait; p. 92, on 
voit reparaître la série de croches ascendantes; p. 94, les 

È— 

des mesures 100 et suivantes de la partition: p.95 et 96, un travail 
thématique sur le génial début de la page 70, qui semble désormais 
définitivement adopté; p.97 enfin, l’esquisse donnée par Nottebohm, 
toute proche de la partition : Beethoven a retrouvé son point de départ; 
il y intègre toutes ses trouvailles intermédiaires: mais le « nouveau 
début » recherché p. 71 ne paraît nulle part : l’idée de remplacer par un 
autre le premier thème a été, chemin faisant, abandonnée. 

Ainsi, on croirait que Beethoven n’a pas osé adopter tout de suite 
définitivement son idée géniale de la page 70. Ne reconnaissait-il donc 
pas tout à fait comme siennes les deux premières mesures de cette idée, à 
la différence des deux suivantes, conservées au prix d’une légère 
modification, bien que le meilleur de leur sens disparût avec ces deux 
premières, auxquelles elles répondaient si parfaitement ? On doit 
reconnaître que tout se passe comme si un scrupule de cet ordre avait 
effleuré le compositeur. Scrupule évidemment excessif, s’il exista : l’idée 
formait un tout vivant, et c'était du vrai Beethoven. Mais que lui-même 
ait pu mettre un certain temps à s’en convaincre, voilà qui paraît, sans 
l’authentifier absolument, donner une plus grande probabilité au 
rapprochement que nous avons présenté. 


François LESURE 


Debussy et le syndrome 
de Grenade 


« Les gens du Nord deviennent insupportables quand ils veulent être 
du Midi»!'. Cette réflexion, formulée par Debussy à propos du 
Concerto de piano de Grieg, ne risque-t-elle pas de se retourner contre 
lui ? Outre qu’on le juge couramment comme étant du Nord ?, plusieurs 
de ses mélodies de jeunesse se rattachent à une conception de l'Espagne 
tout à fait conventionnelle : « Madrid, princesse des Espagnes » (poème 
tiré des Contes d'Espagne et d'Italie d’A. de Musset), « Seguidille » 
(poème tiré d’España de Th. Gautier) et « Chanson espagnole. Duo 
pour deux voix égales » (poème « Les filles de Cadix » d’A. de Musset), 
composées entre ca. 1879 et 1883 *. Dix ans plus tard, il mettait en 
musique Rodrigue et Chimène de Catulle Mendès, dont le texte, au dire 
de Paul Dukas, oscillait entre le «bric à brac parnassien » et la 
« barbarie espagnole » +. Mais là s’arrête le tribut versé par Debussy à 
l'Espagne de Musset, Gautier, Mérimée... et Bizet, tant 1l est vrai qu’à 
l’époque où il composait ces œuvres son langage musical était encore en 
gestation et ses goûts loin d’être définitivement orientés. 

La plupart de ses biographes rapportent que Debussy fit une 
incursion de quelques heures en Espagne, pour assister à une corrida à 
Saint-Sébastien. Aucun n’a cherché à en préciser la date ou l’occasion. 
Nous sommes aujourd’hui suffisamment informés des circonstances de 
sa vie pour penser que ce voyage ne peut se situer que pendant l'été 
1880. Le jeune musicien venait d’être engagé comme pianiste par 
Mme de Meck. Après avoir remporté son prix d'accompagnement au 
Conservatoire (le 17 juillet), il partit pour Arcachon et il y a de bonnes 
raisons d’imaginer que c’est à ce moment que se place le voyage à Saint- 


1. Monsieur Croche et autres écrits (Paris, 1971), p. 123. 

2. Voir par exemple F. Goldbeck, Twentieth cent. composers (London, 1974), 
D: 12 

3. Dans mon Catalogue de l'œuvre de C. Debussy (Genève, 1977), je n'avais pu 
identifier le poème de ce duo (n° 42). 

4. André Schaeffner, Essais de musicologie et autres fantaisies (Paris, 1980), 
p. 147. 
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Sébastien, qui était bien dans le style de cette riche dame russe, avide de 
découvrir les hauts lieux à la mode en Occident. 

Grâce à Julien Tiersot, nous pouvons avoir une idée de la musique 
espagnole entendue par Debussy à l’exposition universelle de 1889. Elle 
y occupait une place importante : musique savante, peu originale ou 
exécutée dans de lourdes versions orchestrales, fêtes avec deux cents 
danseuses « choisies parmi les plus beaux types espagnols », parmi 
lesquelles on distinguait surtout la Maccarona, « petite brunette à la 
peau noire, maigre et très alerte », dont Debussy se souviendra encore en 
1913 lorsqu'il rendra compte du concert donné par Arbos aux Champs- 
Elysées *. Mais à côté des gitanes de Grenade, le cante jondo devait être 
présent sous une forme assez authentique si l’on en juge par le récit fait 
par Tiersot d’une danse exécutée par deux enfants et accompagnée par 
des guitares : « Une petite voix s’est élevée au-dessus du grésillement des 
guitares, claire, très juste, un peu nasillarde, chantant une sorte de 
mélopée de caractère oriental, sans doute une de ces malagueña, qui 
sont, je crois, les chants les plus caractéristiques de toute l'Espagne. Puis 
la voix s’est tue, les guitares ont continué leur rythme monotone, une 
autre voix a repris le même chant et l’on s’est arrêté, la danse finie, sans 
chercher d’effet final, presque sans conclure » 6. 

À cette modeste culture espagnole de Debussy il convient d’ajouter 
une certaine connaissance du répertoire de la Renaissance, acquise lors 
d'auditions des Chanteurs de St-Gervais dirigés par Charles Bordes. 
S’adressant en 1893 à André Poniatowski, Debussy décrit son 
admiration pour la simplicité de moyens d’une messe de T.L. de Victoria 
et ajoute : « Quand on entend cette musique, on se demande pourquoi 
cet art si beau a bifurqué par des routes où il ne devait rencontrer que 
malheur, car c’est l’essence même qui s’est transformée » 7. A peu de 
temps de là, Debussy nous confirme qu'il préfère une musique 
authentique aux espagnolades alors si répandues dans la tradition 
occidentale, quand bien même il s’agirait de Carmen. Il reproche à son 
ami Pierre Louÿs, qui réside pour quelques mois à Séville, ses allusions 
faciles à l’œuvre de Bizet et ses réflexions superficielles devant 
l’environnement musical dans lequel il se trouve : « Ne cherche donc plus à 
nous placer de pauvres ‘‘mi la ré do” d’un rastoquoirisme suranné et 
laisse-moi espérer que les charmes de Paqua et de Lola sont plus inédits. 
Surtout rapporte-moi une guitare d’où s’échappera quand, parfois 
heurtée, comme une fine poussière sonore, de ce qu’elle a contenu jadis de 
mélancolie barbare » 8. | 


5. Monsieur Croche et autres écrits, p. 244, 

6. J. Tiersot, Musiques pittoresques. Promenades musicales à l'exposition de 
1889 (Paris, 1890), p. 72. 

7. C. Debussy, Lettres 1884-1918 (Paris, 1980), p. 41. 

8. Debussy, Lettres 1884-1918, p. 67 et 70-73. 
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Un commerce plus ou moins intime avec divers musiciens d'Espagne 
allait surtout contribuer à préciser les conceptions de Debussy en 
matière de spécificité du langage musical de ce pays: Albéniz, 
Granados, Viñes, Falla. Paris était alors, rappelons-le, le principal lieu 
d'élection pour les jeunes musiciens, catalans ou andalous, désireux 
d'approfondir leurs études techniques. 

À défaut d’un minimum de sources biographiques sûres, on peut 
néanmoins se douter que les contacts de Debussy avec Albéniz furent 
épisodiques : en 1897 (?) un dîner avec Pierre Louÿs et le musicien 
catalan fut annulé à la demande de Debussy °. Mais les deux hommes 
avaient suffisamment de relations communes pour avoir maintes 
occasions de se rencontrer, notamment Paul Poujaud, Charles Bordes et 
surtout Paul Dukas. Certaines informations, fournies par des 
biographes d’Albéniz, sont actuellement invérifiables : Debussy aurait 
été l’un des tout premiers à entendre La Vega (créée à la Schola en mars 
1905) et aurait projeté un voyage à Grenade !°. Ce qui est certain, c'est 
que les affinités d’Albéniz allaient surtout vers Gabriel Fauré, V. d’Indy 
et la Schola cantorum. Henri Collet estime qu’il n’aima jamais Debussy 
et que Pelléas lui paraissait désagréable !!. Pour Adolfo Salazar, s’il 
n’aimait pas l’homme il appréciait sa musique !?. Un témoignage 
significatif subsiste de ces sensibilités : la correspondance entre Albéniz 
et José Vianna da Motta. 

De Berlin où il résidait, le pianiste portugais avait émis ce jugement à 
propos des dernières œuvres d’Albéniz : «II me semble. qu’il y a un 
conflit en toi entre l’espagnol et l’admirateur de V. d’Indy et Debussy » 
(29 mai 1906). Conscient du chagrin qu’il avait ainsi provoqué, V. da 
Motta tenta ensuite de corriger le sens de son propos sans pour autant 
renoncer à son point de départ : « Je n’ai nullement affirmé que ces 
petits rapprochements de la musique de Debussy fussent voulus, j'ai 
supposé seulement qu’il y avait une influence de Debussy sur toi. 
D'après ta déclaration, je vois le cas extrêmement intéressant que deux 
compositeurs étrangers l’un à l’autre tombent sur un système 
harmonique pareil, ce qui démontre que ces besoins de nouvelles 
harmonies sont dans l'air et qu’un tel développement de la musique est 
logique et donné par la nature elle-même. Remarque aussi que j'ai dit 
que ta musique a plus de personnalité et de couleur que celle de 
Debussy » 13. Pour sa part, Debussy ne ménagea pas ses éloges 


9. Corresp. de C. Debussy et P. Louÿs (Paris, 1945), p. 100 (lettre non datée). 
10. G. Laplane, Albeniz (Paris, 1956), p. 59 n°2. 

11. Albeniz et Granados (Paris, 1926), p. 59. 

12. Salazar, La musica contemporanea en España (Madrid, 1930). 

13. Anuario musical, XIV (1959), p. 108. 
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lorsqu’en 1913 il eut à rendre compte de quelques pièces d’/beria 
orchestrées par Arboôs 14. 

En ce qui concerne Granados, nous ne disposions jusqu’à présent 
d'aucun indice faisant état de contacts personnels. L'auteur des 
Goyescas, qui ne semble avoir montré aucune curiosité pour la musique 
de Debussy, fut très lié avec R. Viñes mais avant 1890 — date à laquelle 
il quitta Paris pour l'Espagne. Au lendemain de sa mort, Debussy fut 
sollicité par le directeur de la Revista musical hispano-americana de 
Madrid d'écrire quelques lignes d’hommage. Le 18 avril 1916, il envoya 
la lettre suivante qui fut insérée dans le numéro spécial et qui constitue 
l'unique témoignage que nous conservions de lui sur le musicien 
catalan : 


« Cher Monsieur, lorsque j'ai appris la mort du pauvre Granados, j'étais 
très malade et sur le point d’être opéré. Cette opération a eu lieu mais je 
continue à être malade au point d’avoir tant tardé à vous répondre, ce 
dont vous voudrez bien m’excuser. J’ai peu connu Granados mais sa 
personnalité est restée vivante sur moi : il avait une façon gentille de 
porter une tête géniale que l’on ne pouvait oublier facilement. Sa musique 
étrangement vivante vous poursuivait comme certains parfums plus 
persistants que forts. En somme on se rappelle mal de certaines 
musiques; on les retrouve comme les vieux visages aimés. Cette fin 
lamentable nous a tous plus ou moins frappés, mais surtout elle prive la 
musique d’un de ses enfants les plus aimés... » 15 


Le musicien espagnol avec lequel Debussy eut les rapports les plus 
étroits fut naturellement Ricardo Viñes. Établi à Paris depuis 1887, 
celui-ci y était vite devenu l’ami de Maurice Ravel. Son journal, 
récemment divulgué, fournit d’utiles précisions sur sa carrière ainsi que 
sur ses rencontres !°. Il permet également de suivre les étapes de ses 


14. M. Croche et autres écrits, p. 245-246. Vallas (Debussy et son temps, 
p. 339) reprend l'information donnée par H. Collet (Albeniz et Granados, p. 59, 
n. 1), selon laquelle Debussy, à la fin de sa vie, « se jouait sans cesse » l’Jberia 
d’Albéniz. Si cette assertion reste invérifiable, on peut révéler ce jugement, 
confié par Debussy à Calvocoressi dans une interview publiée en anglais dans la 
revue The Etude en 1914 (p.407-408): «Parmi les musiciens espagnols 
d’aujourd’hui, le plus typique, peut-être, est Albéniz. Il a bu aux sources de la 
musique populaire assez profondément pour être absolument imprégné de son 
style et de son véritable esprit. La profusion de son imagination est réellement 
prodigieuse; pas moins que sa capacité à créer l’atmosphère ». 

15. Je dois communication de ce texte à l’amicale entremise de Mme 
M. I. de Falla de Paredes, qui m’a par ailleurs fourni diverses sources espagnoles 
introuvables à Paris. 

16. Nina Gubisch, « La vie musicale à Paris entre 1887 et 1914 à travers le 
journal de R. Viñes » (mémoire de musicologie du Conservatoire national 
supérieur de Paris), dont des extraits ont paru dans la Revue internationale de 
musique française, n° 2, juin 1980. 
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relations avec Debussy : le 4 mars. 1900, 1l l’entend jouer le Prélude de 
Tristan chez les Dreyfus-Gonzales mais ne lui est pas présenté; c’est 
Ravel qui lui révèle, le 31 octobre de l’année suivante, que Debussy aime 
« beaucoup beaucoup » sa façon de jouer, spécialement sa sonorité, et 
c’est aussi avec Ravel qu'il se rend chez lui pour la première fois, le 
30 novembre, afin de lui jouer sa suite Pour le piano. Pendant plus de dix 
ans, Viñes va devenir le pianiste quasi-officiel du compositeur, il fait 
bientôt la connaissance d’amis communs, tels que Satie, Varèse, 
Stravinsky et contribue grandement à la divulgation de sa musique en 
France et à l’étranger, en Espagne notamment à partir de 1908. En 
outre, la passion de Viñes pour la littérature (E. Poe, Verlaine, 
Mallarmé...) et la peinture (Turner, O. Redon, Pissaro...) ne pouvait que 
constituer un lien supplémentaire entre les deux hommes, qui prirent 
l'habitude de se voir fréquemment pour mettre au point la création 
d'œuvres nouvelles. 

Connaissant les exigences de Debussy en matière d'interprétation, on 
n'est cependant pas surpris que cet accord entre le musicien et son 
interprète n’ait été à la longue qu’apparent. Dès la fin de 1908, Debussy 
évoque le jeu de Viñes dans une conversation avec Victor Segalen : 
«trop de sécheresse » 17. Le pianiste dut bien se rendre compte lui- 
même de l’évolution de son jugement, car il note dans son journal, le 
27 février 1912, cette réflexion symptomatique : « J’ai Joué les Soirées 
dans Grenade (sic), que je n’avais pas jouées depuis le premier concert 
Durand, il y a quinze jours. Je n’ai pas été très content de moi, et ce qui y a 
contribué, c’est de savoir que Debussy était dans la loge et qu'il ne les 
trouve jamais à son goût » !#. Sans doute ne savait-il pas à quel point sa 
marge de liberté était étroite. En effet, le 14 novembre 1907, Segalen 
note les propos suivants de Debussy : « J’ai perdu toute ma matinée avec 
de petits jeunes gens qui viennent me jouer mes œuvres, par exemple la 
Soirée dans Grenade. Un espagnol entre autres. Savez-vous comment il 
joue ça ? Comme de la musique hongroise ! Il est épaté quand je le prie 
de le jouer à l’espagnole... » !?. Viñes ne créa pas les Etudes, qui furent 
réservées à Walter Rummel. Ses premières auditions de Debussy 
s’arrêtèrent aux Préludes. 


* 
* * 


Le paysage espagnol de Debussy ainsi esquissé, il est nécessaire de 
rappeler la chronologie de certaines de ses œuvres. 
Lindaraja, pièce pour deux pianos à quatre mains, est daté d’avril 


17. Segalen et Debussy (Monaco, 1961), p. 107. 

18. On sait que l’on conserve un enregistrement de cette œuvre fait par Viñes 
chez Colombia en 1931 (rééd. par EMI). 

19. Segalen et Debussy, p. à8s. 


106 FRANÇOIS LESURE 


1901 mais n’a été ni édité ni joué du vivant de son auteur. Le manuscrit 
en aurait êté oublié entre les pages d’un manuscrit d’orchestre 2°, ce qui 
expliquerait sa date tardive de publication (1926). Plusieurs des 
biographes de Debussy notent ses points de contact avec la fameuse 
Habanera des Sites auriculaires de M. Ravel, mais aucun ne paraît se 
poser des questions sur l’origine de son titre 21. 

H s’agit en fait de la première incursion de Debussy dans 
P«alhambrisme », puisque ce nom de Lindaraja est celui d’un des patios 
du palais arabe de Grenade, assez petit et très ombragé. Où en avait-il 
puisé l’évocation ? Sans doute dans un de ces magazines illustrés dont il 
était le fidèle lecteur. 

Deux ans plus tard (juillet 1903), c’est la « Soirée dans Grenade », 
deuxième des Estampes pour piano, curieusement associée à « Pagodes » 
et « Jardins sous la pluie ». A son habitude, il dissimule sous l’ironie les 
rapports existants entre ces œuvres et leurs titres. À P. Louÿs : « J’ai 
écrit un morceau de piano qui porte le titre de Une soirée dans Grenade. 
Et je déclare que si on n’y entend pas précisément cette musique-là, eh 
bien ! c’est dommage pour Grenade, et voilà tout!» (juillet 1903). 
À Messager : « J'ai écrit trois morceaux de piano dont j'aime surtout les 
titres. Quand on n’a pas le moyen de se payer des voyages, il faut y 
suppléer par l’imagination ». 

Mais un troisième volet grenadin apparaîtra encore avec le troisième 
des Préludes (2°livre): «la Puerta del vino». On a coutume de 
rapporter l’origine de ce titre à l’envoi d’une carte postale envoyée par 
Manuel de Falla ??. Et l’on découvre avec surprise que R. Viñes 
revendique pour lui le même honneur dans son journal. N’est-ce pas 
cependant à cet envoi que fait allusion cette lettre de Debussy à Falla, au 
lendemain du nouvel an : « merci de votre infiniment trop aimable façon 
de m'envoyer vos vœux. Vous avez flatté mon goût pour les belles 
images par un des côtés qui me passionne le plus, car vous savez 
combien j'aime, sans le connaître hélas!, votre pays. » 
(3 janvier 1910) ? 

Entre-temps se situe Jbéria pour orchestre, une des œuvres 
orchestrales que Debussy a le plus longuement travaillé, entre 1905 et 
1908, et, une fois encore, surgit l'évocation de Grenade dans une lettre à 
J. Durand : « En ce moment j'entends les bruits que font les chemins en 


20. Vallas, C. Debussy et son temps, p. 276. 

21. Dans les notes annexées à leur enregistrement de l’œuvre les pianistes 
Phillips et Renzulli supposent qu’il s’agit du nom d’une femme charmante 
(linda = pretty)! 

22. J'ai reproduit cette carte postale, qui a été donnée par Mme de Tinan au 
Centre de documentation Debussy, dans mon Iconographie Debussy (Genève, 
1975; Paris, 1980). 
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Catalogne, tout en même temps que la musique des rues de Grenade » 
(10 août 1908). 

Est-ce une coïncidence si le poète Paul Drouot, l’un des rédacteurs de 
l’'éphémère revue Psyché, écrit (avant même 1907) un poème « Pour 
Debussy » qu’il insère dans sa « Promenade espagnole (l’ Alhambra) » et 
que Manuel de Falla copie de sa main dans un petit carnet — peut-être 
en vue de le mettre en musique : 


Je rêverais d’une musique 
A faire danser les parfums... ?* ? 


Ces phénomènes de convergence — pour reprendre une expression 
d'André Schaeffner — nous amènent aux relations entre Debussy et 
Falla. De Madrid, Falla avait demandé à Debussy quelques conseils 
pour l'interprétation de ses deux Danses, qu’il allait jouer dans la 
version de piano sous la direction de Tomäs Breton au Teatro de la 
Comedia 24. Quelques semaines plus tard, avec la Vida breve dans ses 
cartons, il arrive à Paris (juillet 1907). Debussy était sur le point de 
partir à Pourville. Le premier contact n’eut lieu qu’à son retour ?*. 
Entre temps Paul Dukas avait déjà joué son rôle d’introducteur 
encourageant et efficace, lui conseillant de ne pas s'inscrire à la Schola 
cantorum et lui proposant son aide pour que la Vida breve soit jouée à 
l’'Opéra-comique. 

Sept lettres adressées par Debussy entre 1908 et 1913 témoignent des 
rencontres régulières qu’il eut avec Falla. Ces conversations, auxquelles 
celui-ci fait indirectement allusion dans quelques articles, portèrent sur 
les nouvelles œuvres de l’espagnol. Grâce aux confidences faites à Jaime 
Pahissa, nous savons que Falla suivit les conseils de Debussy en 
modifiant les pages finales de la Vida breve et en récrivant l’une de ses 
Trois mélodies sur des poèmes de Th. Gautier (la seconde, 
« Chinoiserie ») 26. Debussy le recommanda aux éditeurs Durand et 
Rouart pour la publication de ses œuvres. 

L’admiration de Falla pour Debussy ne s’est jamais démentie. A peine 
rentré en Espagne, il devint l’un des plus actifs artisans de la Sociedad 
nacional de muüsica, formée un peu à l’image de la Société nationale de 
Paris, dont le premier concert eut lieu le 8 février 1915. Dès 1916, la 
Sociedad avait obtenu de Debussy la promesse de venir à Madrid diriger 


23. Manuel Orozco, « La Alhambra, et alhambrismo y Manuel de Falla », 
Quadernos de la Alhambra, 9 (Grenade, 1973), p. 82. 

24. La réponse de Debussy dans Lettres 1884-1918, p. 157. 

25. Roland Manuel (M. de Falla [Paris, 1930], p. 32) est le seul à affirmer que 
le premier contact parisien de Falla fut celui de Debussy. 

26. La troisième (« Seguidille ») fut dédiée à Emma Debussy. Cf. J. Pahissa, 
Vida y obra de M. de Falla (Buenos Aires, Ricordi, 1956), p. 78-79. 
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un concert de ses œuvres — projet qui fut ajourné du fait de la maladie 
du musicien. 

Falla a écrit, peu après la mort de Debussy, quelques pages — 
datées de Grenade, le 8 novembre 1920 —— dans lesquelles il dégage les 
leçons qu'il a tirées de l’œuvre et de la fréquentation de l’homme. Il y 
fournit une liste de ses compositions ayant une « évidente parenté » avec 
la musique espagnole. On y trouve non seulement celles que nous avons 
envisagées ci-dessus mais encore: Fantoches, Mandoline, Masques, la 
Danse profane et le deuxième mouvement du quatuor à cordes, qui 
« pourrait passer, dans sa plus grande partie, pour l’une des plus belles 
danses andalouses que l’on ait jamais écrites » 27. Liste quelque peu 
étonnante, qui témoigne plus de l’hypersensibilité de sa conscience 
nationale que de son objectivité musicale. Son attitude contraste avec 
celle d’autres membres de la colonie espagnole de Paris, en particulier 
Joaquin Nin, dont la conversion debussyste devait être nettement plus 
tardive ?8. 

Au lendemain d’/béria, il juge en effet cette œuvre, ainsi que la 
Rapsodie espagnole de Ravel de la manière suivante : « Certes, Debussy et 
Ravel... se sont amusés à composer quelques “‘espagnolades”, d’ailleurs 
très réussies, mais ces œuvres-là sont quand même foncièrement 
françaises. Leur matière — très librement traitée — s’éclaire, par 
moments, de reflets hispaniques, mais l’âme reste, au fond, 
invariablement française. C’est là, pourtant, un domaine qu’il serait 
dangereux de vouloir exploiter au-delà de certaines limites et il faut 
toute la souplesse d’esprit française pour réaliser de pareilles fantaisies. 
sans Sortir des bornes de l’art pur. mais tout de même... pourquoi 
préférer les reliefs de nos voisins aux bons plats de chez nous ? » 22. 

Il est clair que la compréhension de Falla vis-à-vis des évocations 
espagnoles de Debussy est alors unique et qu’il fut peut-être le seul à 
faire la part de l’esprit alhambriste et de l’espagnolade : « la vérité sans 
l’authenticité », une musique « ne portant de celle qui l’a inspirée que 
l'essence de ses éléments fondamentaux », écrit-il 3°, C’est aussi le 
moment où Maurice Emmanuel surprend le musicien français (vers 
1910?) sortant de sa poche un Cancionero de Pedrell, alors qu’il 
cherchait à attirer son attention sur le parti à tirer de la chanson 
populaire *’. M. Croche avait dès son premier article stigmatisé le 


27. Revue musicale, 1% décembre 1920, p. 207. 

28. En exergue à son Message à C. Debussy (1929), Nin écrit : « Lorsque les 
yeux de Debussy se fermèrent à jamais sur la nuit de la mort, une soudaine 
angoisse vint répandre au cœur des musiciens d’Espagne une inapaisable 
nostalgie ». 

29. J. Nin, /dées et commentaires (Paris, 1912), p. 207. 

30. Revue musicale, déc. 1920, p. 208-209. 

31. M. Emmanuel, Pelléas et Mélisande (Paris, 1926), p. 6. 
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mauvais usage qui pouvait en être fait, mais c’est à la suite de son 
voyage en Hongrie qu’il a exprimé le plus nettement des conceptions 
dont Falla allait tirer profit : « Il ne faut pas toucher à cette musique... 
Vos jeunes musiciens pourraient utilement s’en inspirer, non pas en les 
copiant mais en essayant de transposer leur liberté, leur don 
d’évocation, de couleur et de rythme... Il ne faut se servir de la musique 
populaire de son pays que comme base, jamais comme moyen 
d'écriture » *2. 

L’attachement de Debussy à des paysages espagnols — fussent-ils 
imaginaires — nous ramène à la conception bien symboliste que le 
souvenir de l’image est plus porteur de création que l’image elle-même. 
L’hispanisation croissante du musicien se confirme encore dans une des 
ses dernières œuvres, cette fois sous forme artistique. Alors qu’il 
compose En blanc et noir, il réclame à son libraire le Goya de la 
collection des « Grands graveurs » à la place du Van Dijk qu'il aurait 
pris chez lui par erreur **. Et, quelques semaines plus tard, il écrit à son 
éditeur qu’il a changé la couleur de la seconde de ses pièces pour deux 
pianos (qui originellement devaient s’appeler « Caprices ») : « C'était 
trop poussé au noir et presque aussi tragique qu’un Caprice de Goya » 
(14 juillet 1915). Enfin, une fois l’œuvre achevée, il confie à Godet 
qu'elle tire sa couleur et son émotion « tels les “gris” de Velasquez, si 
vous voulez bien » 4. On le voit : si l’on est passé du noir au gris, 
Velasquez a aussi remplacé Whistler. 


32. Lettres 1884-1918, p. 202 (lettre à Barczy, 19 déc. 1910). 
33. Catalogue Coulet et Faure, n° 147, lettre 396. 
34. Debussy, Lettres à deux amis, p. 149 (4 février 1916). 


Jean JACQUOT 


The Rake's Progress 
et la carrière 
de Stravinsky 


Qu'il soit difficile aujourd’hui d’embrasser dans sa totalité l’œuvre de 
Stravinsky, l’expérience du Festival d'Automne (1580) qui lui fut 
consacré nous en aura fourni la preuve. La raison première est sans 
doute la longueur même de cette carrière, de cette production répartie 
sur soixante années, la seconde paraît résulter des prises de position 
polémiques (les siennes et celles des autres) et des exclusives jetées sur 
telle période ou tel aspect de sa création, qui risquent de faire écran entre 
les publics musicaux et ses œuvres. 

Le projet dont Nicolas Nabokov avait donné l’idée, et dont Pierre 
Boulez avait défini l’objectif, répondait à un besoin, celui d’une vision 
d'ensemble de la production stravinskienne, « déroulée non pas selon 
une chronologie simple, mais en suivant certaines lignes de force ». Il ne 
s'agissait pas seulement d’une rétrospective, mais d’une mise en 
perspective par rapport à notre présent, qui devait nous permettre de 
juger, en connaissance de cause, de ce qui avait le mieux résisté à 
l'épreuve du temps. Tout devait être remis en examen, «des 
éblouissements “russes” à l’austérité dernière», dans ce parcours 
surprenant d’un homme à travers son siècle. Deux aspects essentiels 
étaient dégagés : « Tout d’abord, l’expression directe, la force brute, la 
révélation d’instincts profonds et essentiels; puis la préoccupation 
stylistique, le souci de l’histoire: des manifestations ‘‘naturelles”’, 
foncièrement égocentriques, de son génie, le compositeur passe à 
l’artifice d’un monde volontairement reconstitué, re-formé » !. Et même 
si certaines réponses étaient un peu sollicitées (le néo-classicisme fut-il 
un leurre ? la vraie valeur de Stravinsky ne fut-elle pas d’être avant tout 
un musicien instinctif et expressif ?), l'ouverture à l’audition comme à la 
discussion restait totale. 

Le Festival a atteint son but en rendant possible une présentation 
abondante, sinon exhaustive, d'œuvres dont beaucoup restent mal 


1. Pierre Boulez. Festival d'Automne, texte de présentation. 
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connues, comme l’attestait notamment le nombre de celles qui ne 
figuraient pas, ou ne figuraient plus, aux catalogues de disques (cette 
situation s’est améliorée depuis, avec la réédition des œuvres enregistrées 
sous la direction de l’auteur). Souvent, dans les concerts de ce Festival, 
elles ont pu être regroupées de manière à faire apparaître, comme on le 
souhaitait, les champs magnétiques de l’œuvre. Mon intention n’est pas 
de faire un bilan de cette manifestation mais de susciter une réflexion sur 
le rapport entre l’événement et sa réception, plus exactement sur la 
presse et sa critique dans leur rôle de transmission et d’information. 
Pour me restreindre encore je prendrai les exemples dans un seul 
quotidien. Mais j'aimerais d’abord revenir sur un point. Nous étions 
conviés — « nous » c’est-à-dire tous ceux qui, praticiens et auditeurs, 
constituent le monde musical — à formuler des jugements de valeur en 
fonction du présent. Mais il ne s’agissait pas, je suppose, d'aboutir à un 
consensus, à une décision pragmatique sur ce qui dans l’œuvre a tenu et 
ce qui est devenu caduc. Car pour un seul point du temps les 
perspectives sont multiples, et dans un auditoire chacun vient avec une 
expérience qui varie avec l’âge et les circonstances, mais aussi avec la 
sensibilité et les orientations esthétiques. Cette pluralité des publics, 
cette diversité dans la réception, sont choses précieuses et doivent être 
protégées contre tout modelage d’opinion. Je pense plus particulière- 
ment à une jeunesse qui est entrée dans la vie musicale après l’adieu des 
Requiem Canticles. C’est ici qu’intervient la différence entre une œuvre 
en devenir et une œuvre qui appartient tout entière à l’histoire, celle qui 
se déroule parallèlement à notre existence et dont le panorama se 
modifie à chaque composition nouvelle et celle dont le profil est 
définitivement fixé. 

Mais voici qu’on nous dit que Stravinsky est mort depuis soixante 
ans, ou que du moins c’est ce que pensent beaucoup de ses admirateurs. 
Le Monde, introduisant le thème du Festival d'Automne, titrait sur six 
colonnes de la page des Arts : « Les transgressions et les pastiches de 
Stravinsky » 2. Je n’ai guère le goût de mettre la critique en cause, 
surtout à propos d’un article déjà ancien. Si je m’y décide c’est qu'il 
s'agissait de préparer le lecteur à l’événement et de l’initier aux 
problèmes de toute estimation de la production stravinskienne. Et bien 
que le côté pince-sans-rire de ce texte ne m’ait pas échappé, non plus que 
le sérieux de ses suggestions finales, je crains que par son ambiguïté il 
n'ait ajouté à la confusion. Il y aurait eu, nous dit-on, Le sacre du 
Printemps, chef-d'œuvre absolu sur lequel le temps n’a pas de prise, et la 
décennie dans laquelle il s’insère, riche en ouvrages, de L'Oiseau de Feu 
au Concertino, dont la puissance d’attraction n’a pas faibli. Et puis 
volte-face abrupte, Stravinsky s’avise un jour de replâtrer Pergolèse et le 
voici engagé dans une nouvelle période qui nous vaudra le « stérile 


2. Le Monde, 11 septembre 1980, article de Gérard Condé. 
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retour à Bach » et la « grandiloquence creuse d’'Œdipus Rex ». Et ceci 
durera jusqu’au moment où il découvrira, tardivement, l'écriture sérielle 
et, par ce moyen, « renouera avec l'attitude prospective de ses débuts ». 
« Il y a quelque chose de tragique », poursuit-on, « dans cette mutation 
soudaine » par laquelle Stravinsky, au seuil des années vingt, renonce à 
l'expression personnelle comme à l'inspiration russe. La cause en serait- 
elle dans un sentiment de culpabilité à l’égard des règles transgressées, 
qui lui aurait fait renier ses audaces et préférer les « pastiches en forme 
d'exercices de style» qui allaient se succéder pendant trente ans ? 
Question rhétorique à laquelle va répondre la seconde partie de l’article, 
qui est un peu la palinodie de la première. Non, que le lecteur qui porte 
sur Stravinsky des jugements moins extrêmes se rassure. Celui-ci n’a 
jamais cessé d’être lui-même à travers les transformations de son 
langage. Il y a toujours eu, à la base de son activité, le travail d’un 
artisan, aux prises avec la résistance de la matière sonore, et préoccupé 
de résoudre des problèmes concrets. Certes, il y a eu évolution et 
Stravinsky en est venu à affirmer une prédilection pour lesprit 
apollinien, à faire dans sa création une large place à la réflexion sur des 
modèles anciens. Et s’il n’a pas vraiment nié le lyrisme il a insisté sur la 
nécessité des contraintes grâce auxquelles celui-ci pouvait valablement se 
libérer. Mais si ces traits caractérisent plus particulièrement la période 
dite « néo-classique » il apparaît comme une constante de son œuvre que 
l’expressivité y est étroitement liée à la recherche de la forme. Le critique 
du Monde propose de partir, en vue d’une estimation plus juste, des 
problèmes formels que Stravinsky s’est posés dans chacune de ses 
compositions. Et il plaide en terminant pour une réhabilitation des 
œuvres austères de la dernière période, non comme témoignages d’un 
ralliement tardif à la technique sérielle, mais comme contributions 
irremplaçables à l’évolution du langage musical de son temps. Ces 
derniers propos sont réconfortants et il faut espérer que les auditions du 
Festival auront contribué à situer à la place qu’il mérite cet ensemble 
terminal dont Threni est le plus impressionnant monument. 

À juger non seulement par cet article introductif mais par les comptes 
rendus des concerts, dans le triptyque correspondant aux périodes que 
désignent les termes (combien inadéquats) de « russe », « néoclassique » 
et « sérielle », c’est le panneau central qui paraît exposé au plus grand 
discrédit 5. On peut se demander cependant si une telle segmentation est 
valable et si cette longue période médiane existe vraiment, c’est-à-dire 


3. Un autre critique du Monde, Jacques Lonchampt, très réservé au départ 
sur l'opportunité d’une rétrospective à deux années du Centenaire, situe le 
Concerto pour piano et orchestre d'harmonie « au plus noir du sinistre retour à 
Bach »; Perséphone est un « à la manière de » (de qui ?) d’un grand raffinement, 
mais un peu morne et propre à induire au sommeil. Seul de cette période Jeu de 
cartes trouve grâce auprès de lui. Ce n’est qu’un jeu mais « d’une précision et 
d’une ingéniosité merveilleuse ». 
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possède un ensemble de caractéristiques suffisant pour la définir. On 
peut l’accepter comme une convention chronologique si l’on admet que 
vers 1920, puis vers 1950, ont eu lieu des processus qui ont abouti à une 
nouvelle orientation. Mais si l’on considère la production de ces trente 
années, il faut bien constater qu’elle comprend des partitions fortement 
contrastées par leur inspiration et leur style — citons Œdipus Rex, 
Apollon, la Symphonie de Psaumes, Perséphone, la Symphonie en trois 
mouvements, la Messe, le Rake's Progress — et qu'il est difficile de 
mesurer à la seule aune du néo-classicisme. Ne vaudrait-il pas mieux 
reprendre l’étude de l’œuvre entière en tant que développement 
continu ? 

C’est ce qu'avait entrepris André Schaeffner dans son Strawinsky * 
dont la relecture nous convainc qu’il n’a rien perdu de son actualité, et 
que sa réimpression serait souhaitable. Livre dense et rigoureux où il 
avait voulu faire le récit de l’itinéraire musical du maître, apportant les 
précisions biographiques qui permettaient de mieux connaître la genèse 
de chaque œuvre, scrutant les partitions pour pénétrer leur structure 
intime et déceler de l’une à l’autre les innovations, les prolongements, les 
constantes. Schaeffner disposait d’un double avantage. Il avait suivi 
cette œuvre dans son devenir, depuis les premières compositions qui 
avaient rendu célèbre son auteur. Et il avait pu consulter celui-ci pour 
compléter et authentifier son information. Ce livre a aussi le mérite de 
replacer les compositions destinées à la scène dans leur optique théâtrale 
et leurs rapports avec les arts plastiques. Enfin il restitue pour nous le 
climat esthétique d’une époque, perçu à travers une sensibilité vive mais 
toujours lucide. Schaeffner l’avait écrit entre juin 1929 et avril 1931 et il 
avait estimé devoir consacrer, faute de recul suffisant, de moindres 
développements aux œuvres composées depuis 1921. Non qu'il ait 
considéré cette date comme la consécration d’une rupture de Stravinsky 
avec son propre passé, et Mavra comme la confirmation, après 
Pulcinella, de l’entrée dans une nouvelle ère. Au contraire 1l rejette 
comme absurde l’idée, qu’il entend répéter de divers côtés, que les 
œuvres des années vingt seraient moins «authentiques » que les 
précédentes. Il ne nie pas qu’il y ait eu des étapes, voire une 
réorientation étalée sur plusieurs années. Mais il préfère, à cet égard, ne 
pas trop valoriser Pulcinella dont l'originalité est surtout dans la 
réalisation et l’instrumentation. Par contre il voit, dès l'Histoire du 
Soldat, se constituer une ligne de force qui affecte les compositions 
suivantes et contribue à travers elles à la formation du style de l’Octuor 
ou de la Sérénade pour piano. Mais c’est une ligne de force parmi 
d’autres et il ressort de ses analyses que Stravinsky, durant ces années, 
n’a pas suivi une ligne de développement unique et n’a pas effectué non 


4, André Schaeffner, Strawinsky (Paris, 1931), 127 pp., 60 pl. h. t. (Maîtres de 
la musique ancienne et moderne). 
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plus de changement de cap décisif. Il suffit d’ailleurs pour s’en persuader 
d’énumérer les ouvrages qui se succèdent de l’Histoire du Soldat à Mavra 
(Ragtime, Chants russes, Piano-rag-music, Pièces pour clarinette, 
Pulcinella, Symphonies d'instruments à vent, Concertino). La diversité des 
moyens mis en œuvre suggère plutôt une recherche engagée dans 
plusieurs chemins, où les rapports de l’acquis antérieur et de 
l’expérimentation varient. C’est à travers ces méandres que l’évolution 
du musicien se fraye passage. Et l’on pourrait prolonger cet examen 
jusqu’à Œdipus Rex sans qu’apparaisse le signe décisif d’un cours 
nouveau. Cependant André Schaeffner est amené à constater 
l’importance que Stravinsky attache désormais aux références à des 
modèles historiques, aux réflexions sur une conception classique de la 
forme : 


Les choses se passent comme si en chaque œuvre un état de tension fût 
toujours requis, mais jadis par la véhémence harmonique, rythmique et 
instrumentale du matériel, aujourd’hui dans les rapports de matériel à 
forme, dans l'effort du créateur vers une unité simplificatrice. N'est-ce point 
là tout le problème du classicisme ? D’où l’impression d’arche unique que 
donne la Symphonie de Psaumes au prix du caractère lisse et humble des 
pièces constitutives. D’où aussi le caractère de circuit fermé que nous 
notions à partir des Noces et où les formes qu’adopte Strawinsky 
participent dès lors moins de la suite que de la sonate 5. 


Ainsi donc les tendances devenues plus conscientes et plus délibérées 
existaient depuis longtemps en puissance. Et maintes observations 
viennent confirmer cette impression d’une continuité sous-jacente, et de 
correspondances entre œuvres à première vue dissemblables. Par 
exemple cette tension entre immobilité et exaspération rythmique, ce 
climat de fatalité qu'Œdipus possède en commun avec le Sacre et les 
Noces *. Ou bien la présence, bien avant le « retour-à-Bach », d’affinités 
dans le métier contrapunctique avec l’auteur des /nventions à 2 et 
3 voix ?. | 

Avec la Symphonie de Psaumes l’histoire d’une création rejoint 
l'actualité et le livre s’achève sur une affirmation de la profonde unité de 
l’œuvre en cours. Il mérite que l’interrogent ceux qui s’efforcent de la 
saisir aujourd’hui dans son intégralité. Au cours des années trente André 
Schaeffner n’avait pas modifié sa position. Il avait même réagi, dans un 
article publié à la veille de la guerre, à des critiques particulièrement 
dures du Concerto en mi bémol (Dumbarton Oaks). Portant la discussion 
sur le terrain des méthodes d’analyse, il y réduit l’« emprunt insolent » 
d’un thème à tel Concerto brandebourgeois, que dénonçait René 


5. Ibid., p. 105. 
6. Ibid., p. 112-13. 
7. Ibid., p.83 et 97. 
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Leibowitz, à l'emploi d’une figuration épisodique dont il retrouve maints 
exemples et qui n’était pas nouvelle lorsque Bach se l’était appropriée. 
Et le fait qu’elle apparaisse comme citation chez Stravinsky n’affecte pas 
l'originalité de la composition *. 


*X 
* * 


Après son départ pour les États-Unis l’activité de Stravinsky allait se 
poursuivre encore durant bien des années. Et je voudrais choisir dans la 
production de cet homme qui prenait de l’âge une œuvre qui pourrait 
servir de thème à quelques réflexions sur les dernières phases de son 
développement. Avec l’achèvement du Rake's Progress en 1951 se 
termine une longue période qui n’est pas exclusivement dominée par la 
tendance dite « néo-classique » mais où Stravinsky a largement pratiqué 
l'étude des modèles « classiques » et affirmé sa prédilection pour le mode 
d'expression apollinien. Tout dépend évidemment du sens étendu ou 
restreint, favorable ou péjoratif qu’on donne aux termes. A cet égard le 
Rake, où cette tendance se manifeste de la manière la plus complète, sera 
considéré soit comme un aboutissement, soit comme une impasse. Dans 
ce dernier cas l’acte créateur sera réduit à un exercice de style, et l’opéra 
à une série de « pastiches » plus ou moins réussis, bref tout sera ramené 
aux dimensions d’un jeu de société dans l’ensemble assez sinistre. C’est 
ce que fait le critique déjà cité, qui tente cependant une réhabilitation 
partielle, comme si cet opéra était récupérable en pièces détachées. Il en 
vient à concéder que « la scène de la folie tout entière est un miracle 
d'inspiration mélodique et d’expression », que celle des enchères mérite 
de figurer dans une anthologie, que d’autres encore portent les signes de 
la maîtrise et même du génie. Ce qui l’amène à s’interroger : « Comment 
détacher de leur contexte ces pages dont la réussite éclate aussi 
vivement ? » Et à suggérer une réponse : « il faut bien admettre qu’en art 
on ne saurait condamner les moyens sans examiner impartialement les 
fins » °. Ici encore il faudrait élucider le sens des mots. Ils peuvent 
signifier que, pratiquant délibérément les « à la manière de. », il arrive 
pourtant à Stravinsky de se montrer profondément original et 
émouvant. Ou bien que le Rake est une composition dont les divers 
éléments, airs, récitatifs, ensembles, chœurs, n’existent pas seulement 
pour eux-mêmes, et doivent être jugés non seulement pour leur effet 
particulier et immédiat mais pour leur fonction dans un ensemble 
dramatique cohérent. Mais on reconnaît en ce cas que le Rake est autre 
chose qu’un album de pastiches et alors seulement la critique de 


8. «Critique et thématique», Revue musicale, n°spécial consacré à 
Stravinsky, mai-juin 1939, p. 241-54. 

9. Gérard Condé, « The Rake's Progress de Stravinsky. Une production 
mémorable », Le Monde, 14 novembre 1980. 
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l’ouvrage devient possible. Du même coup c’est aussi la notion du 
rapport de Stravinsky avec l’histoire qui doit être revalorisée. 

Son mobile essentiel paraît avoir été une curiosité profonde à l'égard 
des musiques du passé, et la prise de conscience d’un legs qui est allé 
s’enrichissant avec la remise en lumière d’œuvres longtemps oubliées. Ce 
phénomène de l’extension de la mémoire est caractéristique de notre 
siècle mais nul n’en a été affecté plus que lui. Sa curiosité, qui s’est 
progressivement étendue, n’a rien de systématique, elle est sélective et 
guidée par des préférences qui peuvent devenir passionnées, de même 
qu’il peut y entrer du parti-pris et de la nostalgie. La prospection du 
passé n’implique pas nécessairement une découverte au sens strict, elle 
peut prendre la forme d’une fréquentation de « classiques » connus, à 
commencer par les classiques russes qu'il s’est choisis. Il leur rend 
hommage dans deux œuvres qui marquent déjà les limites entre 
lesquelles peut varier, chez lui, une création au second degré. Dans Le 
Baiser de la fée la réélaboration de musiques existantes, dans Mavra la 
mise en jeu de caractéristiques propres à une école dont 1l se voit, en un 
certain sens, le continuateur. Ces tributs à Glinka, Dargomijsky, 
Tchaïkovsky sont aussi l’occasion d’une remontée aux sources 
occidentales où ces auteurs avaient puisé. Ce qui contribue à expliquer 
que son intérêt se soit étendu, en même temps qu’à des oeuvres du 
XIX: siècle situées en dehors du courant romantique, au répertoire 
classique du XVIIT: siècle. S’il a pratiqué Bach (ce dont on lui a tant fait 
grief) c’est qu’il reconnaissait chez lui une tendance à l’universalité, et 
une capacité peu commune d’assimilation et de synthèse. 

Dans les œuvres anciennes qui l’attirent, il concentre son attention sur 
le métier. Sa lecture est active, elle cherche des enseignements, des 
exemples susceptibles de stimuler son invention et de féconder ses 
propres œuvres. Entre ses mains se forme un langage qui porte 
incontestablement la marque de sa personnalité mais où sont amalgamés 
des éléments provenant de musiques souvent distantes entre elles. Le 
Rake's Progress est l’une des œuvres où ce travail est poussé le plus loin, 
et dont le champ de référence est le plus étendu. Mais l’homogénéité de 
celui-ci est plus grande qu’on pourrait le croire. Il inclut en effet tout le 
domaine de l’opéra avec ses conventions que Stravinsky juge efficaces, 
et ses critères formels qu’il oppose à ceux du drame lyrique; le principe 
d’unification résulte donc d’une prise de position esthétique. Mais 
depuis longtemps déjà, et notamment dans sa Poétique musicale, 1] avait 
cherché à donner à ses choix une justification théorique et ce travail de 
réflexion devait contribuer à lui faire acquérir une vision d’ensemble de 
l’art musical, et à lui permettre de se situer lui-même en son siècle. A cet 
égard l'apport de ses conférences de Harvard est double. Ses 
considérations sur l’ordre et le temps musical, sur les relations entre 
mêtre et rythme, et sur les fluctuations du temps psychologique par 
rapport au temps ontologique fournissent des normes applicables à 
toute musique et susceptibles d’en spécifier le caractère expressif. 
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D'autre part 1il retrace les développements qui ont conduit à la 
constitution du système tonal, à son épanouissement, puis à sa 
désintégration progressive. Devant le problème d’un dépassement du 
système il rejette l’alternative de la tonalité et maintient le principe de 
l'attraction tonale qu’il continuera à mettre en pratique jusque dans ses 
compositions sérielles. 

Dans la dernière phase de son activité créatrice on verra s’aviver sa 
curiosité à l’égard de musiques bien antérieures à l’établissement du 
système tonal, en particulier celles des maîtres de la polyphonie du 
XV: siècle et du XVI. Mais d’autre part (aussitôt terminé le Rake) il 
entreprendra l’examen des œuvres sérielles de Schænberg et de Webern, 
afin de s'initier à leur technique, alors qu'il s'était tenu jusqu'alors à 
l'écart de ces recherches. Cet approfondissement dans les deux sens, en 
remontant dans un passé lointain et en retraçant le cours d’une histoire 
en train de se faire, a eu pour effet de replacer les modèles du Rake's 
Progress dans une perspective beaucoup plus longue. 


Le Rake's Progress, nous dit-on, « doit une grande partie de son salut 
à la qualité dramatique de l’argument ». Et le principal intérêt des 
représentations du Festival d’ Automne est de nous avoir fait connaître 
l'excellente production de Glyndebourne !°. En d’autres termes les 
mérites de la construction dramatique et de la mise en scène auraient 
rendu plus supportables les déficiences de la musique. Mais ne devrait- 
on pas plutôt créditer Stravinsky, au même titre que les librettistes, de 
l’œuvre entière, paroles et musique, en tant que proposition de 
spectacle ? Il est à peine besoin de rappeler la longue expérience de la 
scène dont 1l dispose, lorsqu'il aborde le Rake. L’aisance avec laquelle, à 
Glyndebourne, John Cox, le metteur en scène, et David Hockney, le 
décorateur, sont entrés dans le jeu, indépendamment de leurs propres 
mérites, doit quelque chose au sens théatral de Stravinsky. A lui revient 
en effet l’idée première de choisir un sujet dans Hogarth, c’est-à-dire chez 
un artiste qui déclarait volontiers que les scènes successives de ses séries 
peintes ou gravées étaient conçues comme celles d’une pièce de théâtre. 
Cette qualité théâtrale du modèle pictural apparente celui-ci, d’une part 
à la comédie de mœurs et à la tragédie domestique contemporaines, de 
l’autre à un type de moralité assimilant la vie humaine à un voyage dont 
le terme est le salut ou la perdition. Les « progresses » de Hogarth sont 
des moralités de ce genre, mais nourries d’observation et de verve 
satirique. Les auteurs de l’opéra ont tiré parti de plusieurs d’entre elles : 
la carrière du Débauché principalement, mais aussi celles de la 


10. Jbid. 
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Prostituée, du Bon et du Mauvais Apprenti, des Époux mal assortis 11. 
Le projet de Stravinsky était d’écrire un opéra en anglais, langue qu’il 
n'avait encore jamais mise en musique. Et en choisissant Hogarth 
comme principale référence narrative et plastique, il assurait à l’œuvre 
un arrière-plan culturel aussi riche qu’on pouvait le souhaiter. En effet 
dans l’univers du peintre surgissent les divers aspects de la société 
anglaise du XVIII: siècle, avec ses styles de vie et ses aspirations 
contradictoires. Morale du travail et de la réussite marchande, mais 
aussi fièvre de spéculation; philosophie des Lumières, philanthropie et 
réforme des mœurs, mais aussi répression et peur. W. H. Auden et son 
collaborateur Chester Kallman font preuve, dans le livret, de leur 
familiarité avec la poésie et la prose du temps, avec ses modes de pensée 
et de sensibilité. Procédant par touches légères, ils s’attachent à concilier 
ce souci de langue et de vocabulaire avec les conventions verbales de 
l'opéra. Mais le résultat est autre chose qu’une « period piece» — 
pastiche littéraire et évocation d’époque — car le livret établit par 
allusions une distance ironique entre le siècle de Hogarth et le nôtre. 
D'autre part le schéma moralisateur du peintre est utilisé dans le livret 
de manière à introduire une autre dimension. Le libertin de Hogarth est 
exposé à la tentation et de chute en chute finit par se détruire. Celui du 
livret se trouve en face d’un tentateur personnifié, sinon reconnu, et lié 
par un pacte à son insu. Suspendu entre régénération et chute il échappe 
finalement à l’enfer grâce à sa repentance et à l’intercession d’Anne 
Truelove. Ce destin modifié renvoie explicitement aux croyances 
chrétiennes et établit des analogies évidentes avec les légendes 
faustiennes. Le mythe de Vénus et Adonis est aussi associé à cet 
ensemble, apportant avec lui les thèmes du cycle des saisons, de l’amour 
et de la mort, de l’espoir d’une renaissance. Ces changements ont 
contribué à faire du personnage féminin, peu attrayant, de Hogarth, une 
héroïne suffisamment émouvante pour que sa vertu ne soit point 
ennuyeuse. Ils sont à l’origine, aussi, de quelques-uns des 
développements musicaux dont on concède le plus volontiers la beauté. 
Pour notre propos il importe aussi de rappeler que préalablement à la 
rédaction d’un livret Stravinsky et Auden ont établi, dans un canevas 
commun, le rapport précis entre les épisodes et l’action, les mouvements 
scéniques, les diverses interventions des voix et de l’orchestre. Le 
musicien était donc responsable, au même titre que le poète, de la 
construction du récit. Par la suite Auden et Kallman proposèrent des 
altérations, dont certaines renforçaient l'efficacité scénique, mais qui 
n’affectaient que le détail du scénario de base. 
Avec l’aide d’Auden, Stravinsky résolut sans peine les problèmes 
d’accentuation particuliers à la langue anglaise. Auden avait éprouvé, au 


11. À Rake's Progress, maïs aussi 4 Harlot's Progress, Industry and Idleness, 
Marriage-à-la-Mode. 
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départ, quelque inquiétude due aux difficultés survenues jadis avec Gide, 
lors de Perséphone, Stravinsky ayant alors déclaré qu’il attendait d’un 
texte non des mots mais des syllabes. Par quoi il voulait dire, et il s’en 
est expliqué par la suite, que la jonction des deux modes d’expression ne 
pouvait s’accomplir, techniquement, qu’au niveau du son, mais non que 
le sens des paroles devait lui être sacrifié !2, Les librettistes savaient 
d’ailleurs qu’il ne pouvait y avoir de coïncidence rigoureuse, et que, 
particulièrement dans l’opéra, une marge de liberté était nécessaire au 
musicien, même si l'émancipation de la ligne mélodique, ou l’emploi 
simultané de paroles différentes dans les ensembles, devaient entraîner 
parfois une distorsion de l’harmonie ou une perte de sens. 

Le poète n’apporte pas seulement des paroles mais des schémas 
prosodiques variés, et aussi une syntaxe, un vocabulaire, des images. Et 
lorsqu'il écrit pour le compositeur :il choisit parmi eux les plus 
appropriés à un traitement musical. C’est pourquoi, bien qu'il existe des 
musiques plus attentives que d’autres à respecter les formes de la 
versification et à faire ressortir les intentions du texte, poser la question : 
la musique doit-elle être subordonnée à la poésie, ou l’inverse ? est 
soulever un faux problème. Car dès qu'il écrit pour la musique, le poête 
intervient dans le processus de composition, fournissant à la fois des 
matériaux sonores déjà organisés, et des données qui stimulent et 
orientent l’invention. De cette réciprocité, Auden avait acquis une idée 
assez précise. D’abord par sa familiarité avec la poésie et la chanson 
élisabéthaines, dont il devait tirer quelques règles pratiques sur l’art 
d'écrire des vers pour le musicien !$. Sa collaboration avec Benjamin 
Britten, dans la première partie de sa vie, avait été aussi une expérience 
instructive, bien qu’elle n’eût pas toujours abouti à une réussite !#. 
Mais 1l suffit de mentionner ici l’ Hymne à Sainte Cécile, œuvre d’une cer- 
taine étendue dont le texte, spécialement écrit pour Britten, utilise une 
forme traditionnelle de célébration des pouvoirs de la musique, que 
Purcell, parmi d’autres, avait illustrée en son temps !*. Enfin Kallman, 
grand amateur d’opéras, avait amené Auden à partager ses goûts, et à 
mieux connaître un répertoire qui s’étendait de Mozart à Verdi. Cette 
connaissance, jointe à une expérience déjà ancienne de la scène, lui avait 


12. W. H. Auden, « Craftsman, Artist, Genius », The Observer, 11 avril 1971, 
reproduit dans Forewords and Afterwords, selected by E. Mendelson (Londres, 
1973), p. 433. Cf. I. Stravinsky, déclarations à Excelsior, 29 avril et 1% mai 1934, 
repr. dans E. W. White, Stravinsky (Londres, 1966), p. 534. Voir aussi les pages 
des Memories and Commentaries sur Valéry, et sur sa collaboration avec Gide. 

13. An Elizabethan Song Book, music ed. by Noah Greenberg, text ed. by 
W. H. Auden and Chester Kallman (New York, 1957). 

14. Britten a mis en musique divers textes d’Auden, dont un cycle de poëmes, 
On this Island, op. 11, 1937. 

15. Hymn to St. Cecilia, pour chœur a cappella, op. 27, 1942. Cf. (entre autres), 
Henry Purcell, Ode on St. Cecilia's Day, 1692. 
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permis de mieux cerner les critères pour l’invention d’une intrigue et 
de personnages d’opéra. Et plus tard, après le Rake, il devait (comme il 
l’avait fait pour la chanson) tirer des conclusions, et formuler quelques 
principes qui l’avaient guidé dans l’élaboration du livret. Les héros et 
héroïnes d’opéra, pensait-il, doivent être mus par la force de leur passion 
ou de leur volonté, et s’accommodent mal d’une peinture nuancée des 
caractères. Et la raison-d’être de l’intrigue est d’abord de leur procurer 
de fréquentes occasions de s’épancher dans le chant !. Au total, Auden 
apporte à Stravinsky une conscience artisanale, un plaisir à résoudre des 
problèmes techniques qu’ils ont en commun, et qui se traduisent chez lui 
par la recherche de figures prosodiques assez contraignantes pour 
stimuler la composition et assez souples pour laisser au musicien sa 
marge de manœuvre. 

Kallman entre avec lui dans ce jeu et le livret porte la trace de leurs 
concessions aux conventions du genre. Ils acceptent même quelquefois 
l'appauvrissement du langage, la désintégration de la prosodie et le 
ressassement des paroles qu’impliquent certaines prouesses du Bel canto. 
L'exemple le plus frappant est celui de la Cabaletta d'Anne Truelove 
(Acte I, sc. 3). Mais loin d’être une exhibition gratuite elle possède une 
fonction précise et dans ce livret les appels à la virtuosité sont rares. Et 
bien qu’il soit écrit dans l’esprit d’un opéra-bouffe italien qui côtoie 
dangereusement le tragique, il fait la part belle à des morceaux lyriques 
qui rappellent singulièrement la chanson élisabéthaine et l’opéra anglais 
du XVIT: siècle, issu des masques de cour. 

D'autre part, s’ils ont consenti à certains sacrifices dans le langage 
comme dans la conception des personnages, ce serait une erreur d’en 
exagérer l'importance. Ils éprouvent un plaisir évident à se servir du 
vocabulaire, des tournures, des représentations mentales contemporains 
de Hogarth. Et malgré leurs aspects délibérément conventionnels Tom, 
Anne, voire le diabolique Shadow, ont déjà dans leur livret plus 
d'épaisseur, de force convaincante que bien des personnages d’opéra. Ils 
se sont écartés du récit de Hogarth en exposant le pauvre Tom à des 
tentations d’ordre intellectuel, ce qui leur a permis d'introduire une 
satire des idées que le XVIII: siècle nous a léguées (maîtrise de la nature, 
exaltation de l’homme). Ceci n’était pas prévu dans le scénario initial 
mais a permis d'introduire des scènes drôles, bien que la justification du 
hasard et de l’acte gratuit, ou l’éloge de l’utopie n’aient pas constitué à 
première vue une matière très propice à une mise en airs. Il n'importe 
puisque les sophismes conviennent à Shadow dans son rôle de 
trompeur. Quant à Tom les librettistes l’ont doté d’un tempérament 
instable, prompt à passer de la dépression à la surexcitation, et à faire 
surgir les couleurs de la passion dans ses discours. D'autre part le thème 
de l’amour, et ses diverses manifestations dans la conscience, la 


16. « Notes on music and opera », The Dyer's Hand(Londres, 1963), p. 465-74. 
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transgression, le repentir, le pardon, est étroitement lié à celui des fins 
dernières, du salut et de la damnation, comme 1l apparaît dans la scène 
du Cimetière, et reparaïît transposé dans la scène de l’Asile. Ici se font 
jour les préoccupations d’Auden quant aux rapports d’Eros et Agape 
(l'amour qui transcende l’amour de soi), et ceux d’Eros et Thanatos. Les 
symboles de cette scène finale sont multiples. Le rôle assumé par Anne 
est celui d’une déesse de la Nature et d’une Pietà. Sa berceuse marque le 
retour à l’idylle du début, à l’innocence première, à la paix. Mais Tom 
n’en devra pas moins mourir seul. Et le climat de tristesse tragique qui 
s'instaure avec le chœur funèbre sera interrompu par l’épilogue. 

Stravinsky avait jugé nécessaires certaines modifications à un livret 
brillant mais de temps à autre un peu compliqué à mettre en musique !?. 
Ces difficultés, cependant, paraissent avoir été aplanies après discussion. 
Et même si par la suite les auteurs, musicien et librettistes, exprimèrent 
quelques regrets à l’égard de certaines options choisies, il reste que de 
part et d’autre la collaboration fut bénéfique. Et j'espère avoir montré 
qu’il y eut une concertation et que l’œuvre fut considérée d’un bout à 
l’autre comme un ensemble, dont les parties sont interdépendantes. Le 
fait que Stravinsky ait préféré, au départ, un type d’opéra où la 
progression dramatique est assurée par des «numéros» successifs 
(récitatifs, arias, duos, trios) ne doit pas faire illusion. Si faiblesse 1l y a, 
elle réside peut-être dans la succession, en la partie centrale, de scènes où 
n’entrent en jeu qu’un ou deux personnages. Du début de la scène 3 de 
l'acte I à la fin de la scène 3 de l’acte II, c’est seulement dans la deuxième 
partie de II, 2 que l’on note l’intervention d’un troisième personnage et 
du chœur, jointe à une grande animation sur une scène autrement un 
peu dégarnie. L’intention d’écrire un opéra de chambre est peut-être à 
l’origine de cette déficience. Stravinsky a regretté après coup de n’avoir 
pas fait, en vue de l’équilibre et des contrastes, une place un peu plus 
grande aux ensembles, et à la polyphonie un peu sacrifiée aux 
accompagnements de style ostinato ?&. 

Tel quel le Rake, si l’on accepte ses prémisses esthétiques et si on se 
donne la peine de l’écouter, peut être considéré comme réussite. Même 
dans les scènes limitées aux seules ressources du solo et du duo, la force 
d'âme d’Anne Truelove, la faiblesse pathétique de Tom, la verve 
maléfique de Shadow, trouvent une expression émouvante ou pleine de 
drôleries. Des scènes plus amples — le Bordel, l’arrivée de Baba, les 
Enchères, l’Asile — mettant en œuvre des ensembles et des chœurs, 
donnent lieu à des développements plus complexes. Et parmi elles il y en 
a dont une critique réticente a concédé l’excellence. Une étude à 


17. Lettre à son éditeur, 26 mars 1948, citée dans Vera Stravinsky et Robert 
Craft, Stravinsky in pictures and documents (New York, 1978), p. 399. 

18. Texte accompagnant l’enregistrement de l’œuvre sous sa direction (CBS, 
1964). 
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plusieurs voix du Rake's Progress et de sa représentation est en 
préparation 1°. L'écriture musicale de Stravinsky y sera considérée en 
fonction du livret et des modèles qu’il s’est choisis. J’ai voulu surtout 
insister ici sur la continuité et l’unité du Rake, aussi bien à l’intérieur des 
scènes que dans leur succession, et dans les rapports entre les parties 
éloignées. 

Ainsi la Cabaletta d'Anne (« I go to him », I, 3) est conçue comme un 
morceau de bravoure et comme telle sujette au reproche d’être un vain 
exercice de style. Mais les librettistes l’avaient voulu ainsi et, succédant 
à un aria et à des récitatifs qui ont exposé les états affectifs 
contradictoires du personnage, elle devient l’expression d’une décision, 
d’une passion résolue mais moralement guidée. Et l’élan de la voix vers 
les hauteurs, jusqu’à l’ut supérieur, acquiert de ce fait un sens et une 
justification. 

Un peu plus tard, dans un Arioso (IL, 2) où elle fortifie son courage, 
Anne proclame que son amour prévaudra sur l'enfer. Paroles qu'on 
l’entendra chanter à nouveau, au loin, au moment où Tom se trouve aux 
prises avec le démon (III, 2). Elles désamorceront le piège et le héros 
reprendra alors, mais sur d’autres paroles, l’air de la Cabaletta *°. 
Artifice peut-être, dont le fil est un peu trop visible. Mais aussi moyen de 
mettre en rapport le présent et le passé, l’histoire naïve et les divers 
niveaux d’allégorie. 

Autre exemple de ce réseau de liaisons, l’utilisation comme timbre 
d’un Ballad-Tune auquel s’adaptent diverses paroles. Il a pour fonction 
de relier la scène des Enchères, où il est entendu à la cantonade, et celle 
du Cimetière. Il fait ressortir la complicité qui unit le séducteur et sa 
victime dans une commune irresponsabilité, jusqu’au moment où le 
diable se démasque et où se renverse le rapport de maître à serviteur. 
Cependant le héros, bien qu’il ait perdu la raison dans la lutte, aura le 
dernier mot. Se croyant Adonis il chantera une dernière fois l’air de la 
ballade, d’une voix innocente ?!. 

Pour marquer que l'influence d’Anne a prévalu sur celle du démon, et 
pour mieux relier la scène du Cimetière à celle de l’Asile, Stravinsky 
introduit encore un motif mélodique très orné. Il est développé dans le 
chant par lequel Tom exprime sa frayeur, puis il est repris dans une 
atmosphère plus sereine lorsque Tom, ayant échappé aux griffes de 
l'ennemi, s’éveille de son évanouissement. Il sera repris, enfin, lorsque 
Anne prononcera ses paroles de paix et de réconciliation 22. Ce motif 


19. En vue d’une publication dans la série, Les Voies de la création théâtrale, Ed. 
du C.N.RS. 

20. III, 2 (197-200). Cf. I, 3 (194) et IT, 2 (93-4). Les nombres entre parenthèses 
renvoient aux n° de la partition (Londres, Boosey and Hawkes, 1951). 

21. Cf. II, 1 (134) (149), III, 2 (165) (170) (207-10). 

22. III, 2 (161) (168) (206); III, 3 (249). 
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nous conduit au cœur de cette scène quasi-mystique de l’Asile, et l’on 
aurait aimé rendre compte de ses transformations, parler à son propos 
du choix des timbres, du jeu des tonalités, du traitement de l’ornement 
expressif. Mais pour des raisons déjà dites on s’est limité ici à sa fonction 
dramatique. 

Cette transposition de l’histoire de Tom dans le mythe de Vénus et 
Adonis était depuis longtemps préparée, en fait depuis la première scène 
où l’idylle naissante est associée à la célébration du Mai et à l'évocation 
de Cypris. Cette scène finale marque un retour à la situation première, 
retour que Tom avait jusqu'alors obstinément refusé. Avec sa 
contribution, le mal est effacé, mais il a reçu la blessure mortelle de la 
Bête et Anne ne peut que bercer son rêve du repos, évoquant les Champs 
élyséens et les Iles bienheureuses. L’arrivée d'Anne à l’Asile fait aussi 
figure d’une descente aux enfers et son chant pacifie les déments comme 
celui d’Orphée apaisait les Ombres. Les auteurs n’ont pas voulu que 
l’œuvre se termine sur cette note d’apaisement. Avec le réveil de Tom 
après le départ d’Anne, ils ont introduit une rupture tragique. Et au 
chœur funèbre pour sa mort succède abruptement un Epilogue où la 
comédie reprend ses droits. Cet Epilogue, que rétrospectivement 
Stravinsky lui-même a trouvé un peu désinvolte 2°, rappelle évidemment 
celui de Don Giovanni. Mais malgré quelques analogies dans la scène du 
Cimetière c’est Cosi fan tutte qui, de l’aveu de Stravinsky, a servi de 
de principale référence 24. Non qu’on rencontre dans le Rake des échos 
précis ou.des ressemblances de situation. Mais parce que Cosi fan tutte 
peut être considéré comme l’opéra-bouffe par excellence, parce que c’est 
un « opéra de chambre » aux effectifs réduits que Stravinsky avait en 
vue, mais surtout parce que l’écriture alerte et sèche de Mozart, dans 
cette œuvre comique, était bien faite pour séduire. 

Ce qui ne me paraît pas avoir été mis suffisamment en évidence c’est 
la part, dans le Rake, de la tradition poétique et musicale anglaise, due 
aussi bien à l’apport d’Auden qu’au goût particulièrement vif de 
Stravinsky pour la musique anglaise ancienne, de Tallis et Byrd jusqu’à 
Purcell. J’ai déja fait allusion au Ballad-Tune et à sa fonction dans la 
dernière partie. Cet air a été conçu dans l’esprit de la chanson populaire 
et du répertoire traditionnel où puisaient les auteurs des « ballad- 
operas » contemporains de Hogarth. Une référence au Beggar's Opera 
était tout à fait à sa place dans le Rexe puisque le peintre avait accueilli 
avec enthousiasme l’œuvre de Gay et Pepusch. Or la scène de la Taverne 
(I, 2) dans le Rake correspond en même temps qu’à une planche de 
Hogarth, à une scène du Beggar's Opera. 


23. Texte accompagnant l'enregistrement (cf. note 18). 

24. Memories and Commentaries, p. 282 de l’édition consultée, Stravinsky in 
conversation with Robert Craft (Londres, Penguin Books, 1962), où les Memories 
sont publiées à la suite des premières Conversations. 
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Plus sensibles encore sont les réminiscences de l’ancien opéra anglais. 
Entre la scène de l’Asile où est transposé le mythe d’Adonis, et le dernier 
acte du petit opéra de cour de John Blow, Venus and Adonis, les 
ressemblances sont évidentes. Elles sont dues pour une part à l’analogie 
des situations, et des registres d'émotion qu’elles recouvrent : séparation 
des amants par la mort, plaintes et rites funèbres. Il n’y a pas trace dans 
la musique d’imitation servile, mais on y retrouve une simplicité 
émouvante dans l’expression, un sens de la diction lyrique que lon 
associe à Blow et à Purcell. Un rapprochement entre le chœur final de 
cette scène et celui de Venus and Adonis ou de Dido and Æneas est à cet 
égard éloquent. Car Purcell, dans les adieux de Didon et la déploration 
qui suit, s’est inspiré de Blow avec bonheur. La musique, ici, est 
inséparable des paroles, non qu’elle leur soit subordonnée, mais que ces 
opéras de chambre des maîtres de la Restauration prolongent, par 
l'intermédiaire du masque de cour, la tradition élisabéthaine du 
madrigal et de l’«ayre », où la musique est soutenue par un choix 
attentif des agencements prosodiques et des effets verbaux. Effets 
simples et sûrs comme, pour citer ce seul exemple, la répétition de mots 
d’une seule syllabe ou d’un seul accent, associés à des états affectifs, que 
l’on rencontre dans ces chœurs funèbres de Blow et de Purcell comme 
dans celui du Rake ?°. La Cavatine de Tom (I, 2) et la Berceuse d’Anne 
(IIT, 2) me paraissent se rattacher aussi à cette veine lyrique anglaise du 
XVIT® siècle. 


La beauté d’une œuvre ne se démontre pas, mais elle ne peut être perçue 
aussi longtemps qu’on se refuse à reconnaître les desseins de ses auteurs, et 
l’ordre qui a présidé à sa construction. The Rake's Progress n’est pas de 
celles qu’on rejette après en avoir extrait quelques pages « géniales » (mot 


25. Chœur des amours, Venus and Adonis : 


Mourn for thy servant mighty god of love, 
Weep for your huntsman, oh, forsaken grove. 
Mourn, Echo, mourn, thou shall no more repeat 
His tender sighs and vows when he did meet 
With the wretched Queen of Love 

In this forsaken grove.…. 


Chœur des fous, The Rake's Progress : 


Mourn for Adonis, ever young. 

Mourn for Adonis, Venus’ dear. | 
Weep, weep, weep, tread softly round his bier. 
Weep, weep for the dear of Venus, weep, weep. 
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que détestait Stravinsky). Elle n’est pas non plus le terme d’une voie sans 
issue, elle paraît au contraire singulièrement ouverte. Les deux œuvres qui 
la précèdent sont Orphée et la Messe et elle est elle-même traversée par un 
courant profond qui relie toutes celles de ses créations qui témoignent de 
son souci de la condition de l’homme et de son destin après la mort. C’est 
pourquoi si elle est conçue comme une œuvre comique, elle est fortement 
teintée d’humour noir, et tend à faire éclater au dernier acte le cadre de 
l’opéra-bouffe. L’angoisse du Dies irae est présente dans la scène du 
Cimetière, de même que dans l’idylle éphémère de l’Asile se discerne la 
promesse d’une rémission des offenses et d’une paix qui n’est pas de ce 
monde. Ces thèmes chrétiens, transposés ou non dans la légende, ne sont 
pas nouveaux dans son œuvre et, à cet égard, il n’y aura pas de rupture avec 
la période qui suit, marquée par les recherches sur la série, mais aussi par la 
prédominance des ouvrages inspirés par les textes sacrés ou édifiants. Il est 
significatif, à ce point de vue, que la première œuvre qu'il ait composée 
après le Rake soit une Cantate sur des poèmes de la lyrique populaire 
anglaise du XV: siècle, de caractère mystique principalement, et qu’il les 
ait trouvés dans une anthologie éditée par W. H. Auden *. 


26. Poets of the English Language, ed. by W.H. Auden et N. H. Pearson 
(New York, 1950), vol. 1. 


SCHAEFFNER/STRAVINSKY 
QUELQUES LETTRES 


Paris le 22 juin 1929 


Maître 


Vous voudrez bien excuser le ridicule qu'il y a toujours à exprimer 
sa confusion, mais ne l’exprimerais-je point que j'aurais peur de 
paraître peu digne de ce qui vient de m'être accordé. 

Maître, je sais le prix de la confiance que vous venez de me 
témoigner : je souhaite ne jamais à vos yeux la démériter. Je vous 
suis reconnaissant non pas tant du service immédiat et matériel que 
vous venez de me rendre en me donnant des renseignements si précis 
et si utiles pour mon livre, maïs de tout ce qui ressort moralement 
pour moi de ces entretiens. C'est difficile à expliquer, — mais à côté 
de la chose proprement dite et entendue, il y a la force de celui qui 
parle, force qui se communique et transforme. Ces cing entretiens, et 
surtout le dernier, je n'oserai vous dire quel événement ils constituent 
dans ma vie. Il y a quinze ans, à la sortie de la seconde exécution du 
Sacre chez Monteux, j'étais parmi les quelques « enragés » qui vous 
poursuivirent à la sortie du Casino de Paris jusqu'à votre taxi. Je 
sentais bien que l'exécution du Sacre allait avoir de grosses 
conséquences dans ma vie intellectuelle : et parmi celles-ci, je dois 
dire que figure en grande partie la décision de devenir musicologue. 
Mais je ne pensais certes pas qu'un jour j'aurais de tels entretiens 
aussi féconds avec celui qui, pour le moment, n'était encore pour moi 
que l'auteur du Sacre. À l'heure actuelle je n'arrive même pas à 
réaliser entièrement ce qui s'est passé. 

Je ne voudrais pas que vous gardiez mauvais souvenir de la 
réponse idiote que je vous fis à propos de l'opposition que vous 
établissiez entre individu et personne. Voilà ce que je voulais dire : 
jamais je ne me suis cru responsable du meilleur de moi-même; mais 
du sentiment de cette irresponsabilité — sentiment profond en moi 
— je ne suis jamais allé à l’idée — sans doute logique — d'un 
Responsable supérieur et unique. Et là encore il faut plus en accuser 
ma modestie que réellement mon orgueil, car cet être responsable je 
l'aurais plutôt toujours dilué dans les choses environnantes, éparses, 
anonymes dont je subis la pression, la pesée élémentäire. Je n'ai pas été 
voir plus haut. 

Veuillez, Maïtre, accepter mes sincères remerciements et 
l'expression de mon inaltérable et respectueuse admiration. 


(nd! Jehan. 


Igor Strawinsky 
Charavines-les-Bains (Isère), le 12/8/30. 


Mon cher Schaeffner, 


Merci de vos lignes et de vos bons conseils psalmodiques. Vous 
voyez que ces conseils commencent à porter des fruits, ce que 
Larousse (que j'avais consulté pour trouver le titre que je cherchais ) 
n'avait jamais réussi. 

Alors, serait-ce Symphonie Psalmique ? A vrai dire ce n'est pas 
du tout ce que je cherchais, le mot PSALMIQUE n'indiquant 
seulement que cette Symphonie contient des Psaumes chantés par 
solistes ou chœurs, c'est tout. Moi, je cherche un titre bref qui fasse 
saisir le caractère spécial de ma symphonie. En deux mots : ce n'est 
pas une symphonie dans laquelle j'ai mis des Psaumes qu’on chante, 
c'est au contraire le chant des Psaumes que je symphonise et c'est 
bien cela qui est difficile de dire en deux mots. 

Aidez moi si vous avez compris. Cela presse vu que je termine la 
symphonie et devrai très prochainement envoyer le titre définitif à 
Boston et à l'édition. Viendrez-vous peut-être me voir ici ? Ce serait 
gentil ! 

Bien amicalement. 


Ar 
Hphee te à. 


LA 4$. 8.40 
CARTE PAS TALE J 


LL h te De J'Amssssses 


Paul COLLAER 


Béla Bartok et la musique 
populaire hongroise 


Béla Bartôk est un des grands musiciens du XX°siècle. Si Je 
commence cet exposé par une affirmation aussi banale, c’est à cause de 
la difficulté et de la complexité que comporte toute tentative de situer le 
compositeur hongrois; c’est aussi que je tiens à témoigner de mon 
admiration pour son œuvre, d’une fidélité à sa pensée, dont on pourrait 
douter parfois au cours des considérations que j'aurai à développer. 

Lorsqu'il s’agit de Strawinsky, Hindemith ou Milhaud, la situation et 
la démarche de ces créateurs sont simples et claires. Ils continuent en les 
rajeunissant et en les adaptant à leur temps, à l’esprit de leur propre 
personnalité, un classicisme européen occidental dont l'esprit et les 
forces nous sont familiers depuis des siècles. Les termes de l’évolution de 
leurs langages sont connus et obéissent à ce que François Jacob appelle 
«la logique du vivant ». « Tout est dans l’œuf » disent les biologistes. 
C’est ce que savait Ovide lorsqu'il écrivait que, dès son apparition, toute 
forme première contient les principes de son évolution. 

Il est connu qu’en Occident, le contrepoint et l’harmonie se sont 
développés progressivement sur la base de chants dits populaires, 
imaginés et conservés par les mêmes peuples au sein desquels se 
développait un art dit savant et qui s’orientait vers la polyphonie. La 
mélodique et la polyphonie qui en est issue sont les termes d’un langage 
cohérent. Dans les chorals de Bach, aussi bien que dans les sonates de 
Hindemith, de Milhaud ou de Strawinsky (après sa période russe), on ne 
distingue pas ce qui est mélodie populaire empruntée, des mélodies ou 
thèmes inventés par ces auteurs. À la base, il n’y a pas de différence 
entre art savant et art de tradition orale. 

Le cas n’est pas le même pour Bartoôk et pour la musique hongroise. 
Depuis son enfance, Bartok savait qu'il sérait musicien. Il lui arrivait 
d'improviser des petites pièces dans le style de la musique de salon 
bourgeoise du XIX° siècle; mais il songeait avant tout à devenir un 
brillant pianiste. Sa vocation de compositeur ne se précisa qu’à la suite 
de longues hésitations. Celles-ci sont compréhensibles lorsqu'on songe 
que Bartok était hongrois. 

Or la Hongrie, la Tchécoslovaquie, la Roumanie, ont été dominées 
par leurs puissants voisins des empires russe, allemand et autrichien. 


VARIATION X 129 


Ces pays ont été découpés à maintes reprises en tronçons (je ne dis 
même pas : régions), morcelés suivant les intérêts et les marchandages de 
leurs dominateurs. Les ennuis et misères que ces brassages insensés 
causaient aux populations polonaise, tchèque, slovaque, hongroise, 
roumaine, firent apparaître dans la mentalité de ces populations un 
sentiment de nationalisme parfois violent et exacerbé dont l’impatience 
et l’outrance sont compréhensibles; ce nationalisme farouche était la 
manifestation d’un désir qui correspondait à une nécessité vitale : être 
maîtres de leur propre destinée, affirmer leur caractère, leur 
personnalité, leur culture. 

Le village où naquit Bartok en 1881, Nagyszentmiklôs, se trouve 
actuellement rattaché à la Roumanie. A l’âge de huit ans il perdit son 
père. Sa mère et les deux enfants durent se fixer à Nagyszôllôs, autre 
commune hongroise, maintenant rattachée à l’U.R.S.S. Ensuite la 
famille dut aller vivre à Beszterce (Bistrica) en Transylvanie actuellement 
roumaine, et en 1893 à Presburg (Bratislava), ville devenue plus tard 
tchécoslovaque. Ce n’est qu’en 1899, à dix-huit ans, que Bartok put se 
rendre à Budapest, capitale indiscutablement hongroise, unique grand 
centre culturel du pays. Il y suivit les cours du Conservatoire pour le 
piano et la composition. 

Ce climat politique instable et vacillant était, pour le peuple hongrois, 
énervant, décourageant et dégradant. Le climat social était tout aussi 
défavorable que le politique. Ce pays essentiellement agricole était pour 
ainsi dire loti en énormes propriétés appartenant à quelques familles très 
riches qui exploitaient abusivement le travail des paysans. Ceux-ci 
vivaient dans des conditions déplorables, frisant perpétuellement la 
misère. Les propriétaires terriens les ignoraient systématiquement, les 
méprisaient et n’avaient que dédain pour leur culture pastorale et 
agricole, à laquelle ils ne comprenaient rien. Aucun contact n’était établi 
entre les possédants et la population rurale. Les riches ne rêvaient que 
fêtes et divertissements, séjours aussi prolongés que possible dans 
Vienne l’impériale. Ils étaient inféodés à la culture allemande, a la 
pensée et aux formes d’expression germaniques. Seuls les paysans étaient 
authentiquement, profondément hongrois, héritiers d’une culture très 
ancienne, très différente de la culture occidentale, due en grande partie à 
leur origine finno-ougrienne. Dans l’isolement de leurs campagnes et 
villages ruraux, ils conservaient un inestimable trésor de poésie et de 
musique, très purement représentatif de leur mentalité, de leur 
comportement, de leur culture. La bourgeoisie grande et moyenne ne 
connaissait pas cet art paysan. Ce qu’elle estimait être une musique 
populaire hongroise n’était qu’un répertoire urbain de cafés-chantants, 
interprété et modifié par les tziganes. 

Mais il y avait une jeunesse intellectuelle. Outrée par les circonstances 
politiques et sociales dont les contraintes écrasaient et étouffaient le 
caractère hongrois, elle se révoltait, fermement décidée à restaurer le 
pays dans son indépendance, sa vérité et son authenticité. Bartok et son 
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ami Zoltan Kodäly faisaient partie de cette élite fière et intransigeante 
qui se sentait grandement blessée et lésée dans ses convictions les plus 
intimes. 

Déjà en 1903, à vingt-deux ans, Bartôk écrivait : « Pour moi, je ne 
veux servir qu’une seule cause toute ma vie, en tous les domaines, 
toujours et à tout prix : le bien de :a nation hongroise et le bien de la 
patrie hongroise ». Il demandait à sa mère, institutrice énergique, 
intelligente, de ne jamais parler allemand à la maison. 

Musicien-né, 1l s’était mis au piano à l’âge de cinq ans. Il se risquait à 
neuf ans dans des tentatives de composition, il modulait au début sa 
pensée dans le style classique viennois, donc occidental : Haydn, 
Mozart. Ensuite ce furent les œuvres de Brahms qui l’influencèrent, 
probablement à cause des développements thématiques chers aux 
romantiques. Toutefois 1l continuait à hésiter. Se lancerait-il ou non 
dans la composition ? II avait plus de confiance dans ses capacités 
pianistiques et il se préparait à une carrière de virtuose. 

Pendant plusieurs années, Bartôk renonça à toute tentative de 
composition, jusqu’au jour où, après une audition de Zarathustra de 
Richard Strauss, il vit dans cette œuvre les possibilités d’une liberté 
d'écriture qui semblaient convenir à son tempérament. Mais c’est à Liszt 
qu'il tenait le plus. Il trouvait chez son compatriote une invention de 
formes qui échappait à toute conviction scolastique, une invention 
mélodique et harmonique très personnelle qui l’enchantaient. Il aimait 
surtout, semble-t-il, et à juste titre, la grande Sonate en si mineur, la 
Faust-Symphonie et les Années de Pèlerinage. Même dans le recueil si 
simple et proche de la sensibilité enfantine, l’Arbre de Noël, ïl 
découvrait une nouvelle utilisation des modes qui, inconsciemment, 
allait le mettre dans sa propre voie. Lorsqu'il interprétait Liszt au piano, 
on sentait son irrépressible besoin de créer, à l’intérieur de la mesure, 
une rythmique irrationnelle telle qu’il la découvrirait plus tard dans la 
musique paysanne hongroise. 

Bartok devinait aussi l’influence, sur Liszt, d’une musique populaire 
dans laquelle il distinguait mal la part revenant aux Tziganes de celle qui 
devait être proprement populaire hongroise. On sait que les Tziganes, 
appelés Gitans en France et en Espagne, dans leur long cheminement 
depuis leur pays d’origine, en Inde, vers l’Europe centrale et 
méridionale, s’emparaient des chants paysans des contrées qu'ils 
traversaient, et les modifiaient par adjonction de longs mélismes à la 
mode hindoue. A ce moment, Bartôk ne songeait pas le moins du monde 
à s’occuper activement de la musique paysanne hongroise. Jusqu’à l’âge 
de vingt-quatre ans, il resta, sur le plan compositionnel, attaché aux 
styles occidentaux. Selon son maître Koessler, on ne devait admettre 
l'élément hongrois dans la musique sérieuse que par quelques touches 
appliquées ça et là. Il disait à son élève : « Man kann nicht einen ganzen 
Abend in Dialekt sprechen » [Impossible de parler en dialecte pendant 
toute une soirée]. Comme tous ses contemporains, Koessler ne pouvait 
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imaginer qu’il pût y avoir une autre voie que celle tracée par les 
classiques occidentaux. Ce n’est qu’à partir de sa symphonie Kossuth, en 
1903, que l'esprit hongrois de Erkel et de Liszt se révéla à Bartok ou du 
moins qu’il en prit conscience. 

Dès lors il chercha à connaître la vraie musique populaire de son pays. 
Ce ne fut pas une tâche commode. Ce qu'on entendait, dans les villes, 
par «chant populaire », était un répertoire datant des années 1880 à 
1890, empreint de caractères occidentaux combinés avec certaines 
inflexions rythmiques typiques de la langue parlée hongroise. Bartôk se 
servit de quelques chansons de ce répertoire et constata qu'elles se 
prêtaient assez bien à un traitement en canons, mais n'étaient pas 
susceptibles de fournir un matériel en vue de développements plus 
complexes, plus diversifiés. En 1905, il entendit pour la première fois 
quelques mélodies que chantait la servante de sa mère, une paysanne de 
Transylvanie, une Székely (en français une Sicule). Il sentit que ces 
chansons étaient réellement, authentiquement hongroises. Il étudia alors 
le premier recueil de chansons paysannes notées et publiées par Kodäly 
auprès duquel il se renseigna sur tous Îles détails concernant cette 
musique. Il fit la connaissance du phonographe, instrument miraculeux 
qui allait permettre une collecte et des transcriptions objectives et 
précises. Bartôk se mit en campagne, seul ou avec Kodäly qui devint son 
grand ami et pour qui il avait une grande admiration. Sans aucun doute 
possible, ce fut Kodäly qui mit Bartôk sur la bonne voie et lui révéla les 
principes scientifiques à observer dans l'enquête ethnographique. 

Il ne suffisait pas de parcourir les campagnes, de s'assurer de l’identité 
des informateurs et d’enregistrer autant de chansons que possible, texte 
et musique. Il fallait analyser les poèmes et les mélodies, reconnaître les 
structures rythmiques et mélodiques, comprendre Îles fonctions des 
diverses notes, repérer les échelles. En bref, apprendre à connaître le 
langage musical ou les langages musicaux dans lesquels ces chants 
s’exprimaient et qui différaient totalement de ceux auxquels notre 
culture occidentale nous a habitués. C’est seulement en 1917 que Kodäly 
et Barték estimèrent pouvoir publier les résultats de leurs recherches sur 
le terrain. 

Les transcriptions que faisait Bartok des chansons qu’il avait 
enregistrées étaient aussi scrupuleusement exactes que possible. Elles 
étaient surchargées de signes indiquant qu'une certaine note était 
chantée un peu plus haut ou plus bas que celle qu’il avait notée, que le 
mouvement se précipitait ou se ralentissait, et autres détails de 
l’exécution. Ces surcharges nous paraissent aujourd’hui superflues et 
encombrantes. L’ethnomusicologie a fait des progrès. Elle sait qu’un 
chant n’est jamais exécuté deux fois de la même façon par le même 
informateur et que ce qui compte n’est pas exactement ce qu'il fait 
entendre, mais ce qu’il a voulu faire entendre. Mais Bartok se trouvait 
devant l'inconnu, et afin d’y voir clair, il a bien fallu qu’ilcommence par 
noter tous les détails de l'exécution. La comparaison de toutes ses 
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notations le fixa sur la nature exacte des échelles et sur la part 
d'incertitude inhérente à toute exécution vivante, surtout au point de 
vue rythmique. 

Dès le début de ses recherches, Bartôk remarqua le rôle important 
assumé par le pentatonisme anhémitonique, échelle de cinq sons ne 
comportant que des tierces mineures et des secondes majeures, du type 
sol-la-do-ré-fa-sol. La musique hongroise utilise souvent cette échelle 
archaïque à l’état pur. La plupart du temps, elle est perceptible dans un 
état sous-jacent à une échelle heptatonique. Bartok constata aussi que, 
dans la mentalité des paysans de son pays, l’intervalle de septième 
mineure était considéré comme consonant, alors que pour nous il est 
dissonant. Plus tard, j'ai constaté moi-même que les Bulgares de la 
région de Sofia considèrent la seconde majeure comme consonance 
parfaite. C’est dire que les cinq notes du pentatonisme sont consonantes 
et qu’elles ne comportent pas la notion de dissonance. Bartôk et Kodäly 
virent dans cette réalité la possibilité de grouper ces notes mélodiques — 
successives — en accords harmoniques consonants. C’était un moyen 
d’échapper à la tyrannie du majeur-mineur et de la cadence parfaite. De 
plus, ces nouveaux accords consonants étaient logiques par rapport aux 
mélodies à base pentatonique. Lors de leurs voyages à Paris, en 1907 et 
surtout en 1909, les deux amis furent heureux de constater que, par 
d’autres voies, Debussy et Ravel avaient eux aussi adopté ces 
consonances. Liszt leur avait déblayé la route. Il suffit de rejouer 
certaines pièces de Liszt pour piano pour s’en convaincre, par exemple 
Bénédiction de Dieu dans la solitude, ou le Sursum Corda. Toutefois, 
Liszt procédait encore par modulations de cette échelle, tandis que 
Barték, ayant observé la chanson paysanne, connaissait la métabole. 
Elle lui permettait, dans une seule phrase mélodique, l'introduction 
d’autres notes que celles de l’échelle de base, en appliquant cette même 
échelle, dans la même position, sur d’autres degrés que la fondamentale. 
La métabole est donc une espèce de modulation interne dans le corps 
même de la phrase et non une transposition de cette phrase entière. La 
métabole pentatonique se prêtait logiquement à appliquer le 
pentatonisme de base à la polymodalité du chant hongrois. Et Bartôk 
s’attacha à reproduire les réalités dans une harmonie dont les accords 
sont dérivés de cette polymodalité. Il le fit obstinément, 
systématiquement, en composant des pièces pour piano, en harmonisant 
des chants populaires. Conformément à son idéal, il s’occupa beaucoup 
de l’aspect didactique de ses recherches, didactique pour lui-même mais 
aussi pour le peuple, à partir des enfants. Servir le peuple hongrois et sa 
culture était et restait sa raison de vivre. C’est pour quoi il écrivit des 
chœurs a capella et des cahiers pour les enfants. Les Gyermekeknek de 
1908-1909 comportent 85 pièces pour les enfants. Elles furent encore 
remaniées en 1945, l’année de sa mort. C’est dire qu’il tenait beaucoup à 
son apostolat, qui fut d’ailleurs aussi celui de Kodäly, avec le succès que 
l’on sait. Le dernier en date de ces travaux didactiques est le célèbre 
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Microkosmos. En 1939, lors de la dernière visite qu’il me fit, 
il s’excusa presque de se livrer à un travail de cette nature, car sa 
modestie était absolue. Au début, il n’arrivait pas, bien entendu, à la 
maîtrise lumineuse d’un langage qu’il passa sa vie à polir et repolir, et 
entre 1914 et 1917, ses harmonisations se ressentaient encore assez 
fortenient de l’emprise romantique allemande. Au point de vue 
harmonique, des Français avec Strawinsky étaient à ce moment bien 
plus avancés que Barték. Contrairement à ce que fit Kodaly, Bartôk ne 
s’en tint pas à l’étude de la musique hongroise. Il estimait ne pouvoir 
comprendre certains aspects modaux et rythmiques de celle-ci que par 
comparaison avec ce qui se passe dans les pays voisins. Il alla donc 
enregistrer chez les paysans slovaques et roumains. Ce travail l’entraîna 
vers la Turquie et l'Afrique du Nord. Il en résulte une vue élargie sur les 
états archaïques de la musique, une première tentative ethnomusicologi- 
que qui lui permit de constater l’universalité des formes anciennes 
privées d’intervalles de demi-ton: échelles bi-, tri-, tétra- et 
pentatoniques et de distinguer celles-ci des échelles heptatoniques, qui 
comprennent des demi-tons à emplacements variables selon le 
tempérament et le choix des différents peuples. Jusqu'au pentatonique, 
l’évolution du langage musical ne dépend que de facteurs 
physiologiques. Ces phases relèvent de l’anthropologie. Les phases 
heptatoniques sont toutes d’ordre culturel. La grande variété des modes 
pratiqués convainquit Barték des richesses que cette diversité offrait au 
compositeur, augmentées encore par le jeu des modulations et des 
métaboles. De même il apprit que le rythme est une fonction du langage 
parlé, qu’il diffère par conséquent d’un peuple à l’autre. Et, fait essentiel, 
que le rythme est indépendant de la barre de mesure. Cette vérité, qui 
nous est devenue familière depuis le Sacre du Printemps, était au début 
de ce siècle une surprenante nouveauté, révélée par Strawinsky et 
Bartok. Ils redécouvraient tous deux ce que Cassiodore, entre autres, 
savait au VI°siècle. Cassiodore dit textuellement dans son Musicae 
Compendium : «Rythmica, quae in concursione verborum djudicat, 
bene secus’ve sonus cohaereat » et il continue en disant que la métrique 
est d’origine instrumentale. Dans les pays balkaniques et en Turquie, 
Bartok entendit des rythmes et mesures irrationnels, entièrement 
étrangers à la musique occidentale écrite. Les temps y sont de durées 
inégales, le temps long valant 1,5 fois le temps court, et non deux ou 
trois fois comme dans la musique savante occidentale. Bartôk devait 
faire un large usage de ces rapports irrationnels dans ses compositions. 

A mesure que la connaissance des musiques paysannes 
s’approfondissait, le langage harmonique de Bartôk s’adaptait de mieux 
en mieux à l'esprit mélodique et rythmique de son peuple. De cette 
époque de maturation datent de nombreux chœurs a capella sur des 
chansons populaires (1917 à 1935). 

Il fallait maintenant opérer un classement de l'énorme matériel récolté 
et noté. Barték fixa la base d’une classification selon les divers éléments 
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du langage. En fait, il se livrait à une analyse structurale qui devint par 
la suite une méthode indispensable au développement de 
l’'ethnomusicologie. Cette analyse poético-musicale a par ailleurs dépassé 
le cadre de la musique. Elle a fortement influencé Claude Lévi-Strauss 
dans ses Mythologiques, ainsi que les structuralistes de son école. 

Bartôk, pianiste virtuose et compositeur génial était, par la force des 
choses, devenu aussi un savant, un homme de science. Il ne renonça pas 
au caractère hongrois de sa musique, mais celui-ci tendait de plus en 
plus à l’universalité. Kodäly, resté étroitement et exclusivement lié aux 
sources hongroises, devenait avant tout un compositeur national. 
Bartôk lui-même disait que Kodäly était plus hongrois que lui, et il citait 
volontiers le Psalmus Hungaricus de Kodäly comme l’œuvre la plus 
représentative de l’esprit hongrois. Cette période d’émancipation, 
dépassant le souci purement national tout en le conservant, est celle de 
la maturité du compositeur; celle des quatuors à cordes n°” 3 à 6, des 
concertos, de la Musique pour cordes et percussion, de la Sonate pour 
deux pianos et percussion, de la Cantate Profane, et finalement du 
Concerto pour orchestre, devenu une de ses œuvres les plus célèbres et 
certainement la plus connue. 

Dans ces œuvres de grande envergure, Bartôk a créé des mélodies 
s’inspirant de la monodie pure où les notes du pentatonisme constituent 
l’ossature de la courbe mélodique, les notes engendrant des intervalles 
de demi-ton étant presque toujours dépourvues de poids. Il les combine 
par contraste avec des dessins chromatiques. L’harmonie à base de 
quartes, secondes et septièmes, s’adapte naturellement à sa mélodique, 
même lorsque les modes proviennent d’Extrême-Orient, comme ce 
ravissant Pélog balinais ou javanais qui figure dans l’« Intermezzo 
interrotto» du Concerto pour orchestre. Cette solution libéra 
définitivement le compositeur du système majeur-mineur; de même, la 
diversité rythmique rationnelle et irrationnelle, trouvée dans les 
traditions populaires, le libéra de la barre de mesure. 

Polymodie, polytonalité, polymétrie se combinent en mouvements 
capricieux dont le sens, l’intensité, le caractère varient sans cesse et 
entretiennent à chaque instant le sentiment de nouveauté et de 
mouvement. Pourtant, la libération du langage connut une limite. 
Bartôk, intéressé par l’art de Schoenberg, s’est refusé à suivre la musique 
dans un état d’atonalité. Il a tenu à conserver une hiérarchie tonale, la 
polymodie et la polytonalité ne faisant qu’accentuer, rendre plus 
puissantes les tensions tonales. Il l’a voulu ainsi parce que (je le cite 
textuellement) «tous les peuples du monde chantent selon des 
conceptions tonales et jamais les peuples ne comprendront une musique 
qui se détache de ces conceptions ». Cette ultime profession de foi 
rejoint sa déclaration d’adolescent : consacrer sa vie au bien du peuple 
hongrois. C’est pour ce peuple qu’il a vécu, pensé et écrit; c’est par lui 
qu’il désirait être compris. 

Bartôk ne fut pas seulement un grand compositeur. Il fut un grand 
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homme, d’une mentalité et d’une moralité particulièrement élevées. Je ne 
résiste pas à la tentation de transcrire ici quelques phrases d’un 
hommage qu’adressait à sa mémoire Francis Poulenc : 


La dernière fois que j'ai vu Bartok, c'était peu de temps avant la guerre, 
en Hollande. Son visage reflétait, comme jadis celui de de Falla, un 
ascétisme admirable. On se trouvait en présence d’un véritable seigneur, 
qui s’acheminait mélancoliquement vers un exil qu’il savait devoir être 
hélas sans retour. 

Dans une petite saHe d'Amsterdam, Bartôk jouait sa Sonate pour deux 
pianos avec sa femme; quelques jours avant, il avait interprété le Double 
concerto de Mozart avec orchestre. J'ai rarement été plus bouleversé 
qu’en contemplant, dans cette salle clairsemée, ces deux émigrants pâles 
devant leurs claviers. Que Bartôk soit le seul musicien célèbre de notre 
époque mort dans la gêne et, au surplus, en Amérique, m'a toujours paru 
une étrange leçon du destin. Tant de génie purifié par le feu d’une 
création admirable se devait d’être, à son terme, la proie du martyr. Je ne 
sais quelles étaient les convictions spirituelles de Bartok, mais c’est 
l'image d’un saint qui se présente à moi lorsque je songe à lui. 


On ne pouvait mieux dire. 


Jean GERGELY 


Le «Chant Kossuth » 
et son contexte sociologique 


Dans ses Mémoires, Berlioz décrit ainsi l’accueil fait par les Hongrois 
à sa Marche Hongroise (Marche de Räkôczi pour les Hongrois), lors de 
sa création au concert donné au Théâtre National de Pesth en 1846 ! : 


Le public resta calme et silencieux [durant l’exposition du thème, piano] 
mais quand, sur un long crescendo, des fragments fugués du thème 
reparurent, entrecoupés de notes sourdes de grosse caisse simulant des 
coups de canon lointains, la salle commença à fermenter avec un bruit 
indescriptible; et, au moment où l’orchestre déchaîné dans une mêlée 
furieuse, lança son fortissimo si longtemps contenu, des cris, des 
trépignements inouïs ébranlèrent la salle; la fureur concentrée de toutes 
ces âmes bouillonnantes fit explosion avec des accents qui me donnèrent 
le frisson de la terreur; (...) à partir de cette fatale mesure je dus dire adieu 
à la péroraison de mon morceau, la tempête de l’orchestre étant incapable 
de lutter avec l’éruption de ce volcan dont rien ne pouvait arrêter les 
violences. Il fallut recommencer, cela se devine; et la seconde fois ce fut à 
grand-peine que le public put se contenir deux ou trois secondes de plus 
qu’à la première, pour entendre quelques mesures de la coda (...). 

J'étais violemment agité, on peut le croire, après un ouragan de cette 
nature, et je m’essuyais le visage dans un petit salon derrière le théâtre, 
quand je reçus un singulier contrecoup de l’émotion de la salle. Voici 
comment : je vois entrer à l’improviste dans mon réduit un homme 
misérablement vêtu, et le visage animé d’une façon étrange. En 
m'apercevant, il se jette sur moi, m’embrasse avec fureur, ses yeux se 
remplissent de larmes (...). 

Je n’essayerai pas de dépeindre la terrible exaltation de cet homme, ses 
pleurs, ses grincements de dents; c'était presqu’effrayant, c'était sublime ! 


Ce témoignage est très précieux, non seulement parce que son auteur 
a vibré à l’ardeur « révolutionnaire » et patriotique des Hongrois, mais 
aussi parce que ce qu'il rapporte s’est réellement produit. Et l’on se 
demande pourquoi la Marche de RäkGczi a pu déclencher, il y a 135 ans, 
un tel ouragan chez le public pestois et pourquoi elle n’a jamais cessé 


1. Deuxième voyage en Allemagne, Mémoires, chap. LIIT, éd. P. Citron 
(Paris, 1969), II, p. 210-211. 
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depuis lors de réveiller les passions endormies de tout auditeur hongrois, 
quels que soient son âge, ses idées et son lieu de résidence. Quels sont les 
tournures mélodiques, les éléments rythmiques, dynamiques ou autres, 
qui seraient susceptibles de provoquer de tels réflexes ? 

Certes, la Marche hongroise de Berlioz a déjà fait l’objet de 
nombreuses publications; depuis plus d’un siècle les musicologues 
hongrois s'interrogent sur son origine, Sa genèse, son auteur, son 
audience, peut-être, sur la source de Berlioz sûrement, sans avoir jamais 
posé, que je sache, la seule question qui nous intéresse ici : d’où vient 
son contenu éthique et comment expliquer son effet psychologique ? 
Nous savons par Ervin Major, Bence Szabolcsi, Émile Haraszti et 
d’autres encore ?, que certains de ses éléments mélodiques sont issus du 
Chant Rékoczi, héritage historique de la guerre anti-autrichienne dirigée 
par le prince Räk6czi au début du XVIII siècle. Mais pas tous. Son 
premier segment, notamment, est un amalgame composé de quatre idées 
musicales (dont la première n’est pas sans parenté avec un procédé cher au 
jeune Rossini) et auxquelles s’ajoute un bokäzé (formule chorégraphique) 
prolongé. Dans une étude récente *, Märia Domokos passe en revue 
toutes les variantes hongroises du Chant Räkôczi et les mélodies qui en 
sont issues. Sa conclusion paraît intéressante : 


Il est frappant que cette mélodie, dont les apparitions sont relativement 
peu nombreuses, peut être investie de fonctions aussi multiples. Le plus 
souvent elle se retrouve dans des noces, mais elle peut également servir de 
ballade chantée, de compliment pour la fête de quelqu'un, de chant à 
boire, de ronde enfantine, de chant de fiançailles, de chant de veilleuses et 
même de cantique de pélerins et liturgique. 

La preuve indirecte de sa présence est fournie par plusieurs types 
«phrygiens » (mode de mi) de mélodies savantes du siècle dernier, types 
présumés provenir de cette source. 

Quant à ses variantes chez les peuples voisins, bien qu’une étude 
d'ensemble n’ait pas encore été engagée sur ce point, elles font penser au 
rayonnement d'une famille mélodique autrefois florissante. Nous en 
connaissons des versions polonaises, moraviennes, slovaques, croates et 
roumaines: elles se rapportent à différents types de la famille mélodique 
du Chant Räkoezi. C’est la branche ecclésiastique qui semble jusqu'ici la 
plus vivante et c’est elle qui s’est propagée le plus loin dans l'espace. 


2. Ervin Maior, « Berlioz és a Räkoczi-indulé » [B. et la Marche de R.], 
Fejezetek a magyar zene türténetébôl [Chapitres de l’histoire de la musique 
hongroise] (Budapest, 1967); Bence SzABOLCsI, À magyar zenetôrténet kézikünyve 
[Manuel de l’histoire de la musique hongroise] (Budapest, 1947); Emile 
Haraszri, Berlioz et la Marche Hongroise (Paris, 1946); Kälmän Isoz dans 
l'Annuaire de l’Académie F.Liszt 1937 (en hongrois), Zenei Lexikon 
[Dictionnaire de la musique] (Budapest, 1965), III, p. 182; Jean Viaué et Jean 
GerGeLy, La musique hongroise, 3° éd. (Paris, 1973). 

3. « A Räkoczi nôta csalädfäja » [Arbre généalogique du Chant R.] dans 
Magyar Zene, 1980, n°4. 
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Nous voilà donc bien fixés sur l’une des composantes de la Marche de 
Räkôczi, dont Berlioz a si bien compris le message, mais sur la nature de 
laquelle 1l avait été mal informé. Il la considérait comme l’émanation du 
génie national des Hongrois, appartenant à leur héritage spirituel et 
ayant été conservée intacte, tout comme leur danse, la csérdäs, qu'il 
définit, dans le texte précédemment cité, comme une «importation 
perfectionnée des fêtes agrestes et que les paysans hongrois dansent avec 
une exubérance de joie et un entrain si ravissant, [qui] me parut jouir de 
la faveur particulière des danseurs aristocratiques » 4. 

IF est incontestable que, pour des raisons extra-musicales, la csérdäs 
connut une très grande vogue dans différents milieux de la société 
hongroise, mais Berlioz aurait dû se méfier de ses informateurs — du 
reste certainement bien intentionnés — qui voyaient en elle l’affirmation 
de leurs propres aspirations nationales. Car, en 1846, la csérdés était une 
danse nouvelle, créée depuis moins de dix ans. 

Et la Marche de Räkôczi, « ce thème fameux et pour ainsi dire sacré 
qui, depuis tant d’années, fait battre les cœurs hongrois et les enivre de 
l'enthousiasme de la liberté et de la gloire » $, ne connut sa première 
version écrite que vingt-cinq ans plus tôt. Ce qui, bien entendu, ne met 
pas en cause sa valeur nationale, mais la modifie seulement en la 
restreignant et en l’élargissant à la fois. Il est évident que la conscience 
musicale du peuple hongrois remonte bien plus loin que la première 
musique écrite ou imprimée en Hongrie, et non moins évident que, vers 
1800, la nation hongroise commençait à peine de s’affirmer; ses 
institutions (musicales ou autres) ne seront créées que plus tard. Son 
évolution vers l’unité nationale est très lente, pour des raisons multiples, 
parmi lesquelles la confusion, au sein de la noblesse hongroise, de la 
notion de peuple avec celle de nation. Or la Hongrie de cette époque était 
peuplée non seulement par des Hongrois, mais aussi par diverses ethnies 
ayant chacune sa langue et sa civilisation propres, destinées à contribuer 
à la formation d’une civilisation nationale, qui ne pouvait être qu’une 
synthèse. Telle aurait dû être la voie naturelle de l’évolution, mais celle- 
ci ne s’accomplira que très imparfaitement, pour des raisons que je 
n’analyserai pas ici. 

Béla Bartôk fut le premier musicien et musicologue hongrois à 
prendre conscience de ce problème. Ses conclusions sur la Marche de 
Räk6czi nous paraissent toujours valables : 


… en analysant la Marche de Rékôczi, nous trouvons des éléments issus 
du «chant long » arabo-persan, des éléments hongrois venus d'Europe 
orientale et des motifs ornementaux provenant de la musique savante de 
l'Europe centrale : quel ensemble d'éléments les plus disparates ! Néan- 
moins, de la façon dont s’est opérée leur transformation, leur fusion et leur 


4. Mémoires, II, p. 213. 
S. Ibid., WI, p. 210. 
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unification résulte finalement un chef d'œuvre musical dont l'esprit et le 
caractère sont incontestablement hongrois $. 


Ajoutons que, si la genèse de la nation hongroise est le produit d’une 
évolution longue et lente, cette évolution s’accéléra précisément à 
l’époque de la tournée de Berlioz en Europe centrale. Pour une part, 
c’est l’effet d’un changement de politique de Vienne à l’égard de la 
Hongrie, politique devenue plus tolérante pendant quelques années, plus 
par tactique que par une véritable volonté de libéralisation, à partir de 
1840. Ces quelques années ont été marquées par la radicalisation d’un 
libéralisme militant, dont Lajos Kossuth 7? fut la figure de proue. Il 
lança, au début de 1841, le journal Pesti Hirlap, premier organe poli- 
tique de grande audience en Hongrie, grâce auquel 1l réussit à former une 
opinion publique, à la mobiliser, et à l’entraïîner sur la voie qui mênera 
à la révolution de 1848 et à la guerre d’indépendance de 1848-1849. 

Räkéczi et Kossuth, deux pionniers de la Hongrie moderne, 
unificateurs et catalyseurs, à un siècle et demi de distance, des luttes des 
diverses couches de la société hongroise pour leur unité et leur 
indépendance, sont les deux « héros nationaux » le plus souvent évoqués 
par les Hongrois $. I1 n’y a rien d'étonnant si leurs profils peu communs 
ont inspiré les poètes et sont entourés d’une aura populaire. Le Chant 
Rékéczi en est l’une des manifestations les plus typiques. La Marche de 
Räkôczi composée, probablement, par Jänos Bihari (1764-1827) et 
publiée (ou notée, transcrite sinon établie) par Nicolas Scholl, chef d’un 
orchestre militaire, à un moment où la version non-écrite existait depuis 
10 à 15 ans déjà °, est une pièce instrumentale provenant de sources 
multiples, principalement de la version instrumentale du Chant Räkôczi, 
lui-même appartenant à un type de mélodie itinérante, auquel il serait 
difficile d'attribuer un caractère national ou ethnique. La Marche qui en 
a été tirée, sans que l’on sache trop comment, a été adoptée par la société 
hongroise toute entière et a atteint une audience quasi universelle. 
Depuis son apparition (connue ou latente) elle n’a cessé de hanter les 
compositeurs hongrois: Liszt, Erkel et, probablement, Bartôk lui- 
eme, 


6. « Race Purity in Music » [1942], in: Béla Bartok Essays, éd. B. Suchoff 
(Londres, 1976), p. 29-32, p. 32. 

7. Lajos Kossuth (1802-1894), juriste, journaliste, principal promoteur de la 
Hongrie moderne, député, ministre en 1848, président du « €Eomité de Salut 
Public » pendant la guerre d’indépendance, chef de l’émigration hongroise après 
1849, mort en exil à Turin. 

8. Cf. Jean GERGELY, Béla Bartok, compositeur hongrois (Paris, 1981), IT, p. 37 
sqq. 
9. Cf. Zenei Lexikon, op. cit. [note 2], HI, p. 180. La version de Scholl a paru 
dans les années 1820. 

10. D’après le musicologue hongrois Gy. KERÉNYI, un thème de la Suite de 
danses (1923) de Bartok serait une allusion à la Marche de R. (Etude inédite 
consacrée à un passage « serré » dans les œuvres de Bartôk). 
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La personne de Kossuth n’est pas moins vivante dans la poésie et le 
folklore hongrois !!, Mais la dénomination de Chant Kossuth ne 
s’applique qu’à une mélodie chantée qui ne connaît pas de variante 
instrumentale proprement dite. Elle a été moins exploitée par les 
compositeurs que le Chant. ou la Marche de Räkoczi ?, pour des raisons 
probablement éthiques. Le Chant n’a pas encore été, à ma connaissance, 
Pobjet de recherches musicologiques approfondies non plus. Certes, il 
n'appartient pas au folklore stricto sensu, car, bien qu’il soit vivant dans 
tous les milieux hongrois du monde, on le chante partout sous une forme 
parfaitement identique; il ne connaît pas la variance, l’un des principaux 
critères du folklore musical. Le voici, tel qu’il est chanté aujourd’hui !: : 


Exemple 1 


11. Cf. J. GERGELY, op. cit. [note 8], II, p. 55 sqq. 

12. Il figure comme Chant du soir des Honvéds (combattants hongrois de la 
guerre d'indépendance de 1848-1849) dans l’opéra d’Erkel Névtelen hôüsôk [Les 
héros anonymes], présenté en 1880 et consacré à la mémoire de la guerre 
d'indépendance; nous connaissons également une transcription plus récente due 
au compositeur Laszlé Lajtha. 

13. Cité d’après l’anthologie de Gyüôrgy KERENYI, Népies dalok [Chants à 
prétention populaire] (Budapest, 1961). 
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La seule différence possible entre ses manifestations est d’ordre 
_ rythmico-métrique et ne concerne que le seul deuxième segment (vers) 
qui, à la rigueur, par souci d’uniformité rythmique, aurait pu être conçu 


sem nif | 


PP] 
C'était, probablement, sa forme originale, encore que je n’en sois pas 
sûr. 

La comparaison de cette chanson avec la Marche (ou le Chant) de 
Rakéczi est malaisée, car les deux pièces ne s’y prêtent guëre. La 
Marche de Rékoczi est d’essence instrumentale !#, le Chant Kossuth est 
de caractère vocal, son rythme est un parlando-rubato (de là les deux 
versions potentielles du deuxième segment), ce qui ne veut pas dire qu’il 
l’a toujours été. En réalité, les deux sources principales des rythmes 
musicaux — c’est-à-dire les rythmes du parler (parlando rubato) et des 
mouvements corporels (giusto) — coexistent en Hongrie, non seulement 
dans le folklore proprement dit, mais aussi dans la musique (savante) à 
prétention populaire et leur interaction est quasiment illimitée. Le 


+ . . u Fa +. r r 
rythme à cadences choriambiques 4. ir #. a été considéré, par les 


premiers folkloristes, comme typiquement hongrois. En effet, il se 
trouve très fréquemment employé. Sa seule présence est la preuve d’une 
interaction répétée du parlando et du giusto car, dans le parler hongrois, 
cette formule rythmique traduit un phénomène courant de la langue 
parlée, et particulièrement dans la versification rythmée «a la 
hongroise » 15, rythme intermédiaire entre les deux. Mais quand le 
choriambe devient rythme dominant au détriment de la qualité 
syllabique, le rythme devient giusto. Dans la forme vivante du Chant 
Kossuth, celle que représente l’exemple 1, les choriambes sont sans 
aucun doute prédominants et l’on peut affirmer sans exagération que le 
chant tout entier en est imprégné, puisque sept mesures sur treize sont 
des choriambes purs tandis que, des cinq mesures restantes, trois sont 
des choriambes déformés par les accents des paroles. Phénomène très 
commun en Hongrie dans les chants à audience populaire, où il arrive 
assez souvent que la même mélodie subisse des modifications 
rythmiques d’une strophe à l’autre, toujours pour des raisons 
prosodiques. Lorsque la mélodie est exécutée uniquement par des 
instruments, ces variations rythmiques disparaissent et le rythme est 
strictement observé. Ce phénomène se produit souvent dans la partie 


14. Les paroles qu’on chante quelquefois sur elle ont été composées plus 
récemment. 

15. Composée par des cellules rythmiques de 2, 3 ou 4 syllabes qui donnent des 
mesures égales avec un accent tonique sur la première syllabe. 
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instrumentale qui accompagne la musique. Il n’est donc pas rare 
d'entendre une sorte d’« hétérophonie » rythmique entre les parties 
chantée et jouée. La première représente l’image réelle, la deuxième 
l’image idéale de la même idée rythmique. 

En voici les paroles, en traduction française : 


Voici le message de Kossuth : — Il n’a plus de régiment. 
S'il le demande encore une fois — Nous irons tous à la bataille. 
Vive la liberté de la Hongrie — Vive la Patrie. 


Texte bien circonstanciel, il va de soi, qui ne peut s’appliquer qu’à la 
guerre d'indépendance de 1848. Il est composé de quatre vers 
octosyllabes (segments 1-4) et un refrain de treize syllabes (8 + 5, 
segments 5-6). Si l’on ne considère que la mélodie, on est tenté d’y voir 
cinq octosyllabes et un refrain de cinq syllabes. Il existe heureusement 
plusieurs strophes, ou plusieurs textes, établis sur la même mélodie, qui 
ne nous laissent aucun doute sur ce point. Il existe un deuxième texte, 
qui n’a pas de rapport organique avec les paroles pré-citées : 


Il pleut à verse — Sur le chapeau de Lajos Kossuth; 
Qu'il soit béni autant de fois — Qu'il reçoit de gouttes, 
Vive la liberté... etc. 


Les deux textes (strophes ?) ont-ils été écrits par le même auteur ? 
C’est possible, mais nous n’en sommes pas sûrs, en raison de l’ambiguïté 
extra-musicale qui entoure le chant. Mentionnons seulement que la 
cadence choriambique est moins nette dans le deuxième texte : 


E-sik e-5Ëf ka-ri-k4-ra 


DE PL FPT 


Kos-suth La-jos ka-lap=-jé-ra ete 


PE PL ÊF 4 


L'auteur probable du texte est Lajos Balkänyi Szabé (1823-1889), 
fervent patriote et poète de second ordre, auteur de plusieurs poèmes à 
prétention populaire inspirés de l’esprit de Petôfi (né la même année que 
fui) !6. 

Ervin Major, grand spécialiste de la musique hongroise au 
XIX® siècle, admet que Balkänyi Szabé puisse être l’auteur, non 
seulement des paroles, mais aussi de la mélodie. Selon Istvän Voily 17, 


16. Il fut avocat puis magistrat à Debrecen. Cf. Magyar Irodalmi Lexikon 
[Dictionnaire de la littérature hongroise] (Budapest, 1963-1965), I, p. 92. ; 

17. « À Kossuth-nôta tôrténete » [Histoire du Chant Kossuth], dans Éneklô 
Nép, 1946, n° 3. 
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qui croit savoir que Balkänyi Szab6 avait été un ami proche de Kossuth, 
il n'aurait inventé que les paroles, dont nous connaissons seulement les 
deux strophes citées plus haut, et autour desquelles la poésie populaire a 
brodé d'innombrables variantes 18, sans modifier la mélodie. Ce 
phénomène est d’ailleurs tout à fait naturel si l’on considère la 
popularité sans pareille dont jouissait — et jouit toujours — Kossuth 
dans la classe paysanne hongroise : il était en 1945 considéré comme l’un 
des pères spirituels de la Hongrie. Il conserve également une grande 
popularité parmi les plus anciennes communautés hongroises du 
Nouveau monde, mais pour d’autres raisons. 

Volly affirme !° que la mélodie existait déjà au début du XIX° siècle, 
pendant les guerres napoléoniennes, parmi les soldats hongrois engagés 
dans l’armée impériale autrichienne pour échapper à leur condition de 
serf, sur les paroles suivantes : 


Beällottam katonänak — Ferenc csäszär huszärjänak, 

Nyolc esztendô nem a vilâg — Enyém lesz a legszebb viräg. 

Éljen à haza ! 

[Je me suis engagé comme soldat, Hussard de l'empereur François 

Les huit années ne sont pas grand’chose, J'aurai la plus belle des fleurs. 
Vive la patrie !] 


Il n'y serait donc pas question de la liberté de la Hongrie, le refrain est 
ramené à cinq syllabes au lieu de treize, ce qui est dans l’ordre des 
choses, nous le verrons. L’affirmation de Volly me paraît par ailleurs 
incontrôlable, car il n’existe à ma connaissance aucun texte, manuscrit ou 
imprimé, qui eût fixé simultanément, à cette époque-là, les paroles et la 
mélodie. Mais les octosyllabes cités couvrent parfaitement bien les cinq 
segments restants de la mélodie. Une autre question est de savoir comment 
cette mélodie parlando, asymétrique et peu stimulante par son caractère 
sentimental, a pu être un chant de soldats. Telle quelle, elle se prête mal à la 
marche et si les pas cadencés suivent un autre rythme, on se demande ce 
qui reste de la mélodie. Je connais plusieurs mélodies populaires qui 
pourraient être parfaitement adaptées à ces paroles. Par contre, parmi les 
sources écrites au début du siècle dernier, nous ne trouvons pas trace d’une 
telle symbiose. 

Gyôrgy Kerényi, de son côté, nous apprend que le Chant Kossuth, 
dans sa forme brève, a été édité sans paroles par J. Treichlinger à Pest 
sous le titre : Deux chants de honvéds et csärdäs 2°. Ce recueil ne porte 


18. Toutes les anthologies de poésie (populaire) hongroise en publient des 
exemples. Cf. Hét évszäzad magyar versei[7 siècles de poésie hongroise] (Budapest, 
1951, avec de nombreuses rééditions). 

19. Article cité note 17. 

20. D’après le commentaire de Gy. Kerényi, op. cit. [note 13]. 
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pas de date, mais les numéros de cotage correspondent à la période de la 
guerre d’indépendance. Curieusement, le chant proscrit réapparaît, un 
an après la fin tragique de la guerre, en pleine époque de répression 
autrichienne, sur la scène du Théâtre National de Pest 2! : il s’agit de deux 
« drames populaires » 22, le compositeur (c’est-à-dire le compilateur) des 
mélodies chantées est Béni Egressy, les paroles sont différentes. Le chant 
figure d’abord dans la pièce À fôldôünfuté [L’expatrié] d’un certain 
Csallôkôzi (pseudonyme de Mér J6kai, l'écrivain bien connu, vivant alors 
dans la clandestinité); début des paroles : Elmegyek mr édes babäm [« Je 
pars déjà, ma mie chérie. »]. Il'apparaît pour la seconde fois dans À szép 
juhäsz [Le beau berger], pièce de Jézsef Szigeti; début des paroles : Arva 
vagyok, ärva lettem.. [« Devenu orphelin, je le suis. »]. 

Tout cela prouve que la mélodie du Chant Kossuth pouvait être 
associée à des paroles différentes et rien n’interdit de penser qu’elle l’ait 
été, avant même l'intervention de Balkänyi Szab6 23. Mais alors cette 
intervention l'aurait investie d’un contenu patriotique, elle l'aurait 
« politisée ». Privée du contexte « révolutionnaire », la mélodie seule 
assurera la survivance de ce contenu. Et nous arrivons ainsi à la fonction 
éthique qu'elle joue à partir de 1849 jusqu’à nos jours. 

En 1850, année où la Hongrie toute entière est livrée sans défense à la 
réaction dictée par la haine et la vengeance de Vienne, où les patriotes 
hongrois, ceux qui n’ont pas pu ou voulu s'enfuir, sont exécutés ou 
emprisonnés par milliers, au moment où l’élite de la nation hongroise 
s’enferme, faute d’autre moyen d’autodéfense, dans une résistance 
passive, le concert mémorable de Berlioz donné quatre ans plus tôt est 
encore présent à l'esprit. Il fallait perpétuer le souvenir de 1848 par tous 
les moyens. La mélodie en est un, surtout quand elle est celle du chant 
patriotique le plus répandu durant la guerre d’indépendance. Pour 
sauver la mélodie, les poètes l’habillent de paroles nouvelles qui 
échappent à la vigilance des censeurs 2+. Le plus curieux, peut-être, est 
que cette mélodie, en dehors d’une publication instrumentale et sans 
paroles, est restée inédite. La fonction éthique du Chant Kossuth repose 
donc presqu’entièrement sur la transmission orale. 

C’est dans les années 1850, en plein absolutisme autrichien, que paraît 
à Pest le Recueil universel des chants populaires hongrois de Gäbor 


21. Ibid. 

22. Genre théâtral typiquement hongrois au XIX* siècle, sorte de drame mêlé 
de musique, non sans analogie avec la branche populiste de l’opéra-comique, son 
aîné français de 50 à 60 ans. 

23. C’est au moins l'avis d’Istvän Vorcy, op. cit. [note 17]. L'écrivain Käroly 
Vadnay l’a entendu chanter par les honvéds en 1949 sur d’autres paroles. 

24. Un poème de Gergely Czuczor écrit sur la mélodie, ayant échappé à la 
vigilance des autorités autrichiennes, serait parvenu dans les livres de chant 
scolaires (VoLLy, op. cit. [note 17]). 
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Matray ?, en trois cahiers contenant, en tout, 95 mélodies de sources 
fort éclectiques. Le III° cahier, publié en 1858, contient les quatorze 
dernières pièces dont neuf pour chant et piano, trois pour chœur 
d'hommes et piano, deux pour chœur mixte et piano (avec ou sans 
introductions et codas instrumentales). Or ce cahier commence (n° 80) 
par le fameux Chant Kossuth dans la version que Voici : 


Fel-sütôtt a nap su-gê-ra 


Ü- rô-mink lesz nem-s0-ké-ra 


Él- jen a szép läny! 


[Le rayon du soleil est descendu — Sur le front de ma bien-aimée. 
Nous aurons de la joie bientôt — N'en déplaise à celui qui nous veut du 
mal. 

Vive la belle fille ! 


Exemple 2. 


À ma connaissance, c’est là la première publication de ce chant avec 
des paroles. Mais quelles paroles ! Un assemblage malhabile d’énoncés 
qui, vraisemblablement, n'ont jamais été chantés. En le lisant, on a 
l’impression qu’il a été rédigé par Mâtray lui-même, peut-être, pour le 
besoin de la cause. Ces paroles apparemment anodines comportent 
néanmoins deux allusions que seuls les patriotes hongrois pouvaient 
comprendre. La première se trouve dans le troisième vers (« Nous nous 
réjouirons bientôt») qui exprime l'espoir de la fin prochaine de 
l’absolutisme, espoir fondé moins sur la résistance des masses (pourtant 


25. Magyar népdalok egyetemes gyüjteménye, trois cahiers 1854-1858; sur les 
deux premiers cahiers, cf. J. GERGELY, « Gäbor Mätray folkloriste », dans 
Mélanges offerts à Aurélien Sauvageot (Budapest, 1972). 
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assez virulente dans les années 1850) que sur l’évolution de la politique 
internationale : activités de Kossuth et de ses compagnons d’émigration 
(1849-1853), guerre de Crimée (1854), guerre d'Italie (1859), indépendance 
des pays balkaniques, avènement en Serbie de la dynastie Obrenovic, 
d'orientation française, etc. Le quatrième vers est la suite logique du 
troisième — pour les patriotes, pas pour les amoureux. L’autre allusion 
figure dans le refrain; en chantant : « Vive la belle fille! », on pense : 
« Vive la Patrie ! » En raison d’abord des deux exclamations sur le mot 
magique éljen (= vive, vivat, remarqué déjà par Berlioz); d’autre part, la 
comparaison de la patrie à une belle fille semble assez plausible. Pensons 
au subterfuge employé à la même époque en France, où les Républicains 
pendant le Second Empire, se rassemblaient sous la figure symbolique de 
Marianne. S'il en est ainsi, il faudrait voir dans cette coïncidence un 
témoignage de la présence française (ou latine, à la rigueur) en Hongrie, 
probablement à travers les souvenirs du passage de Berlioz (précisons que 
la langue hongroise ne connaît pas de genre et qu’en allemand le mot de 
« patrie » n’est pas féminin). 

Mais était-il nécessaire d'employer de tels subterfuges pour recréer 
l’aura de la guerre d’indépendance ? Certes non, la mélodie aurait suffi 
avec n'importe quelles paroles. Si le contexte « littéraire » joue tout de 
même un rôle certain ici, c’est pour d’autres raisons, il s’agit avant tout 
de déjouer la vigilance de la censure. Tous les textes du recueil de 
Mätray figurent en hongrois et en allemand, probablement parce que 
c'était là une condition imposée. Or en lisant la version allemande du 
texte en question, on a nettement l’impression que le traducteur voulait 
se moquer des autorités autrichiennes ?£. 

L'étude de la mélodie conduit aussi à formuler quelques remarques. 
Retenons d’abord les légères différences mélodiques par rapport à la 
forme vivante, dans les troisième et septième mesures, cinq notes en tout 
qui ne modifient en rien le caractère de la mélodie, quoique la note finale 
du troisième segment (cadence secondaire) soit déplacée. Il serait 
difficile de dire quelle était la note originale. Contentons-nous de 
préciser que, à la fin du troisième segment, la note ré paraît plus 
naturelle que le si bémol qui figure déjà à la fin du segment précédent 
(césure principale) : c’est peut-être la transmission orale qui a corrigé la 
mélodie à une époque postérieure à la publication par Mätray. 

L'autre particularité de cette version est le refrain bref de cinq syllabes 
au lieu de treize, c’est-à-dire que le cinquième segment de la forme 
vivante n’y est pas. Il est hors de doute que, sur ce point, la version de 
Mätray représente le texte original. Ceci est prouvé par les textes de 


26. Voici la version allemande : 
Als die Sonne aufgegangen 
Seh ich auf des Liebchens Wangen 
Freuden werden wir erleben 
Mag dabei der Feind auch beben. Mädchen lebe hoch ! 
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poésie populaire qui en sont issus aussi bien que par le contexte 
musical : ce cinquième segment de la forme vivante n'apporte aucun 
élément nouveau, il est composé de deux motifs, dont le premier est une 
anticipation du dernier segment, et le second est une répétition du 
second motif du segment précédent. L'existence de ce cinquième 
segment n’est pas mélodiquement fondée. Comment expliquer sa 
présence ? | 

Il existe sans doute une explication musicale d’ordre métrique : 
l’intervenant anonyme a peut-être voulu équilibrer la structure en la 
rendant plus carrée, donc plus près des structures préférentielles du 
folklore hongrois. Certes, les treize mesures, considérées dans leur 
ensemble, ne donnent pas une structure plus carrée que les onze, mais 
l’allongement du refrain de deux mesures coupe la mélodie en deux 
parties inégales composées de cinq et de huit mesures, dont la dernière 
est carrée. Faute de pouvoir rééquilibrer la mélodie entière, l’auteur de 
l'intervention en aurait rééquilibré la deuxième partie. 

IL existe aussi une autre explication, extra-musicale. Dans les 
Mémoires posthumes de l’acteur Vidor Kassai (1840-1928) 27, nous 
lisons la description des fêtes de recrutement parmi les paysans hongrois 


pour l’armée des honvéds. On lit notamment : 


_ Nous avons souvent chanté cette chanson : 


BE RS —— 


Ha kéi a szép nap su-gâ-ra Ke-zem-ben az 
ES EE | 
e-ke SZAT- Vas E-kém e-lÜtt négy ti-nô jâr: 


Csé- k6,szi-laj,Gyôn-gyôs,Bo-gér, Hhjsz,0k-re-in, hajsz! 


[Quand apparaissent les (premiers) rayons du beau soleil, 
Je tiens (déjà) le manche de la charrue. 

Elle est tirée par quatre bouvillons : 

Csäko, Szilaj, Gyôngyôs, Bogär, 

Hüe, mes quatr'bœufs, hüe !] 


Exemple 3. 


27. Kassai Vidor emlékezései, 1940. Cf. Magyar Irodaimi Lexikon, op. cit. 
{fnotel6], I, p. 595. 
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Sur cette mélodie ont été chantés également les vers de recrutement 
cités et, si Je l’ai notée, c’est pour préciser que ce n’est que bien plus tard 
que j'ai entendu chanter sur la même mélodie des paroles concernant 
Lajos Kossuth. L’autre texte qui commençait par Lajos bäcsi [« Oncle 
Lajos », « Père Lajos », prononcer : laïoch] est né encore plus tard car, en 
1848, Lajos Kossuth n’a encore été « oncle » de personne. Et quant au gyar 
szabadsäg, ajouté initialement au quatrième vers, il ne date que des années 
1880. L’a-t-on ajouté pour que les treize mesures nous fassent penser aux 
treize martyrs (de la guerre d’indépendance) ? Simple hypothèse, mais le 
nombre treize est tout de même curieux, n’est-ce pas ? 


Ce témoignage d’une personnalité proche de la source du Chant 
Kossuth nous apprend bien des choses. D’abord que la version de 
Mätray, à une note près (la première de la troisième mesure), avait 
reproduit la version originale du chant, y compris le bref refrain. 
D'autre part, il nous paraît intéressant et significatif que les treize 
mesures de la version allongée aient fait penser Kassai aux treize 
martyrs d'octobre 1849 : s’il émet cette hypothèse, peu probable en effet, 
d’une façon très dubitative, il a néanmoins, par là, attribué 
involontairement une fonction symbolique à la mélodie. 

Dans les textes imprimés, les paroles chantées aujourd’hui (sous le 
nom de Kossuth) ne sont associées à la mélodie qu’en 1865 23; la version 
allongée figure dans une pièce de théâtre présentée en 1893 2° et devient 
forme unique et invariable à partir de l’année suivante (année de la mort 
de Kossuth à Turin). Elle sera souvent utilisée comme « Kortes-nôta » 
(chant d'entraînement des électeurs) dans les campagnes électorales qui, 
comme bien d’autres manifestations en Hongrie, s’accompagnaient de 
musique, avec des paroles inventées à cette occasion. Encore un fait qui 
confirme sa « ritualisation » 30, 

Il me reste à ajouter quelques mots sur l’origine de la mélodie. 
Comme je l’ai dit, le Chant Kossuth, à cause de son invariabilité, ne 
paraît pas d’essence folklorique. Son contexte sentimental et sa 
structure *’ contredisent également les caractères typiques des chants 
des paysans hongrois. 

Dans mes recherches d’analogies mélodiques j'ai pu découvrir 
certaines convergences partielles dans les souvenirs musicaux du passé 


28. Dans le recueil de Käroly Szini, À magyar nép dalai és dallamai [Chants et 
mélodies du peuple hongrois]; cf. KERÉNY1I, op. cit. [note 13]. 

29. Dans Prébahäzassäg [Mariage à l'essai]; cf. KERÉNYI, op. cit. [note 13]. 

30. Cf. KERENY1, op. cit. [note 13]. 

31. Des deux styles typiques du folklore hongrois, le style ancien se caractérise, 
du point de vue structurel, par un dessin mélodique descendant, le style récent par 
la structure « architecturale », où les premier et dernier segments sont identiques 
ou proches l’un de l’autre. 
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hongrois 32 et dans les folklores slovaque et hongrois **. Mais ces 
recherches ne représentaient qu’un sondage effectué au hasard. Dans le 
« Melodiarium » manuscrit d’Adäm Päloczi Horväth daté de 1813 “*, 
par contre, j'ai trouvé deux mélodies dont la parenté organique avec le 
Chant Kossuth ne fait aucun doute. Voici la première (n° 254), d’après la 
lecture de Dénes Bartha : 


Bt FEBE LE] 
À 


Du-na vi-ze le-men-té-ben;, 


| 


Ke- lo-csé-nak el-le-né-ben;, 


Gr == Het 


E bä-nat Or-vé-nyé-ben, 


a°t 


bn Bis e 


Ü-szok bû-nak ten-ge-ré-ben, 


[Au bord du cours du Danube, — En face de Kalocsa, 
Tombé dans le tourbillon de la tristesse, — Je nage dans le chagrin.] 


Exemple 4. 


C’est une mélodie d’essence nettement folklorique avec des arrêts 
successifs très typiques du style ancien de la musique populaire des 
Hongrois, ainsi que le dessin mélodique descendant. 


32. J. Szenore, L. Dosszay et B. Raïeczky, XVI-XVII. szäzadi dallamaink a 
népi emlékezetben [Les mélodies hongroises des XVI et XVIT° siècles conservées 
dans la mémoire du peuple] (Budapest, 1979), I, n° 59 [Dicsôség a mennyben 
Istennek|]. 

33. Béla BARTOK, Slovensé Ludové Piesne [Chants populaires slovaques|, 
(Bratislava, 1959), EI, n° 287; J. VaspA, Hallotad-e hirét Zalaegersegnek ? [As-tu 
déjà entendu parler de Zalaegerszeg ? = 333 mélodies populaires de département 
de Zala] (Zalaegerszeg, 1978), n° 248. 

34. Otôdfélszäz énekek [450 chants], édition critique avec notes et commentai- 
res, publiée par D. Bartha et J. Kiss (Budapest, 1953). 
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Et voici la seconde (n° 287), également d’après la lecture de Dénes 
Bartha : 


Cse-re-bo=gér, cse-re-bo= gr, 


Mondd meg nekem mi-kor lesz nyér? 


Mi-kor a tOk vi-ré-go-zik, 


a vén-asz-szony bo-gà-ro-Zik, 


SEE — 


Ak-kor lesz nyér. 


[Hanneton, oh hanneton — Dis-moi quand viendra l'été. 
Quand la citrouille fleurira — Et la vieille folâtrera, 
Ce sera l’été.] 


Exemple S. 


Abstraction faite des paroles qui se retrouvent aussi ailleurs, avec d’autres 
mélodies, c’est là que se situe, pour moi, la source la plus authentique du 
Chant Kossuth. À la mélodie d’origine populaire, quelqu’un, peut-être 
Pälôczi Horväth lui-même, a ajouté un refrain de quatre syllabes (cadence 
d'Ungaresca) qui, métriquement, ne diffèrent guère du refrain du Chant 
Kossuth. Le refrain étant peu familier dans les chants populaires 
idiomatiques des Hongrois, l'intervention semble venir d’ailleurs. 

Entre la seconde version de P. Horväth et la première forme du Chant 
Kossuth se place une étape intermédiaire nécessaire pour former le 
premier segment de ce dernier. Mais les principaux éléments en sont déjà 
donnés : répétition d’un motif d’une mesure, arrêt sur le degré 5 de 
l'échelle. La transformation de 
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est le produit d’un processus bien connu: transposition des trois 
premières notes à la quinte inférieure, dans un ordre modifié, laissant la 
note finale sur ré, qui se trouve, tout naturellement, une octave plus bas, 
la quarte sol-ré étant un élément mélodique issu d’un signal militaire de 
l’armée de Räkoczi joué sur le « fifre turc » (hautbois) et qui, de ce fait, 
se trouve incorporé dans presque chaque mélodie patriotique hongroise; 
il apparaît aussi dans la Marche de Rdkôczi et les œuvres «à la 
hongroise » de Liszt. Toujours est-il que la mélodie notée par Päloczi 
Horväth, ou celle qu’elle est devenue, était probablement bien vivante 
dans les années 1840 et il n’est pas exclu que ce soit Balkänyi Szab6 
qui l’ait adaptée à son texte. Il est à signaler que la première version de 
Paloczi Horvâth (exemple 4) est composée de quatre vers (segments) 
métriquement tripodiques, alors que dans la seconde (exemple 5), deux 
vers tripodiques sont suivis de deux vers bipodiques. Il me paraît 
probable que la forme ancestrale de la mélodie (folklorique) ne 
contenait que des vers bipodiques composés de deux mesures de quatre 
syllabes chacune. L’allongement des deux dernières syllabes de la 
deuxième mesure aurait donné le rythme pentapodique bien connu du 
Kalevala des Finnois et assez fréquent également dans les chants 
populaires hongrois, 


nn > fAniit 


avec un silence facultatif à la fin équivalant à une syllabe allongée. 
L’hésitation entre vers bipodique et tripodique a suivi toute l’évolution 
de la mélodie et elle se retrouve, aujourd’hui encore, dans la forme 
vivante du Chant Kossuth. 


Les étapes de la genèse de la mélodie en question seraient donc les 
suivantes : 


l. Forme ancestrale hypothétique: quatre vers octosyllabes, 
métrique binaire, rythme parlando. 


2. N° 254 de Päloczi Horvâth: quatre vers octosyllabes, type 
Kalevala, mélodie folklorique parlando ou giusto. 


3. N° 287 de Päloczi Horvâth : même type de mélodie avec cadence 
« Ungaresca » ajoutée; giusto, arrêts sur les degrés 5) (3) (2 (2. 


4. Étape intermédiaire (inconnue), giusto. 


5. Chant Kossuth, version brève, giusto transformé en parlando, arrêt 
sur les degrés V) (quarte inférieure de la note finale), (3) (2 (4. 
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6. Chant Kossuth, version longue. Raidissement mélodique dû à sa 
fonction para-rituelle, parlando. 


Il s’agit, naturellement, d’une famille mélodique plutôt que d’une 
mélodie. Peu importe, la parenté est claire et il est étonnant que 
personne, à ma connaissance, n’y ait encore pensé en Hongrie. 

Voilà comment une mélodie apparemment « savante », sans analogie 
dans le folklore proprement dit, peut être ramenée à une origine 
folklorique. Et, dans d’autres cas, le même processus peut s’exercer en 
sens inverse. 

C’est André Schaeffner qui me l’a appris. 


Samuel BAUD-BOVY 


Bourgault-Ducoudray 
et la musique grecque 
ecclésiastique et profane. 


André Schaeffner a souvent reproché aux historiens de la musique de 
ne pas prêter une attention suffisante à l’ordre chronologique des faits 
qu'ils rapportent. D’emblée, je préciserai donc que les documents dont je 
ferai état s’échelonnent, pour la plupart, entre 1874 et 1882. 

1874, c’est l’année où vingt-sept partitions de musique russe — dont 
Sadko et Boris Godounov — entrent au Conservatoire !. C’est l’année 
aussi où Bourgault-Ducoudray, sa santé ébranlée par le surmenage et 
par les suites d’une blessure reçue dans les rangs des « Versaillais », 
confie à César Franck la direction de la chorale qu’il avait formée et va 
reprendre des forces en Grèce; il y passe le mois de mai, et le caractère 
modal de la musique populaire et religieuse est pour lui une révélation. 
La même année encore, celui auquel il allait être redevable de l'essentiel 
de ses connaissances sur la musique de l’Église grecque, alors chef 
religieux de la communauté orthodoxe de Londres, l’archimandrite 
Germanos Aphthonidis, brusquement frappé de cécité alors qu’il célèbre 
un mariage, doit quitter l’Angleterre pour regagner Constantinople 2. Et 
c'est encore de 1874 que date le règlement de l’Association pour la 
musique CPCASENUE grecque, association dont la fondation, l’année 
précédente $, répondait à un vœu exprimé antérieurement dans un 
Journal d’Athènes par le second des musiciens grecs mn SES avec qui 
Bourgault-Ducoudray allait se lier, le poète Ilias Tantalidis * 


I. André SCHAEFFNER, « Debussy et ses rapports avec la musique russe », 
Musique russe, I, p.95-138, reproduit dans : Essais de musicologie et autres 
fantaisies (Paris, 1980), p. 157- 206, p. 171. 

2. lebpytos A. ’ApBavræxne, & l'epuavèc *Aoplovidne, 8 rekeuraïoc rüv Bulavrivov 
AoYtwv }, Eripuraidec 11,4 (Athènes, 1929), p 18. 

3. l'ewpytou I. Tara Pomottot, Zuuboal sig Tyv ioropiav TG ap UV ExXANOLX- 
oTixÿc uovoixÿs (Athènes, 1980). p. 394-395, 

4. HAix Tavraaidou, « Ilepi tic xa0° Huäc EAAmUXËS uovouxc ÉxxAqouaOTIXŸC Te rai 
xooQUXNG », Évayyeaxoc KipvË, rep.B’, èr.B’ (Athènes, 1870), p. 24-42. 
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Persuadé à juste titre que quelque chose de la musique grecque 
antique devait survivre dans celle des Grecs modernes, Bourgault- 
Ducoudray obtient en 1875 du gouvernement français une mission 
musicale qui le conduira dans les trois centres culturels de lhellénisme : 
Athènes, Smyrne et Constantinople. De janvier à mai, il enregistre une 
quantité prodigieuse de connaissances et de documents. À Athènes, en 
quelques semaines, il se familiarise avec le grec moderne et s’initie au 
système de notation de l’Église orthodoxe, tel qu’il avait été rénové vers 
1814 par trois spécialistes du chant d’église et exposé par l’un d’eux, 
Chrysanthe de Madyte, dans son Grand traité théorique, publié en 
1832 5. Avec l’aide du philologue Emile Burnouf, qui dirige alors l'Ecole 
française d'archéologie, il en traduit un Abrégé, qu'il publiera en 
appendice de ses Études sur la musique ecclésiastique grecque $. I quitte 
Athènes peu après le carnaval, dont les réjouissances lui ont permis de 
noter d’oreille quelques airs populaires. 

A Smyrne, il approfondit sa connaissance du chant ecclésiastique 
auprès du « protopsalte » de la ville, Missaïl Missaïlidis 7, à la fois 
exécutant et théoricien, et est fort bien accueilli par le chancelier du 
consulat de France, M. Laffon, et par sa femme, une Grecque chypriote, 
«qui, avec une admirable voix et un instinct musical supérieur », lui 
chantera «un nombre infini de belles chansons de son pays » $, qui 
constitueront les deux tiers des Trente mélodies de Grèce et d'Orient que 
le musicien publiera en 1877 avec accompagnement de piano et qu’il 
dédiera à Emile Burnouf. 

Enfin, à Constantinople et dans la petite île voisine de 
Chalki,Bourgault-Ducoudray fait la connaissance des deux musiciens 
aveugles qui lui fournirent la plus grande partie des documents publiés 
dans ses Études sur la musique ecclésiastique grecque ?. L’un et l’autre 
étaient familiarisés avec la musique européenne, mais, tout en en 
appréciant les beautés, craignaient que l’engouement des Grecs pour la 
civilisation occidentale ne soit fatal à la musique traditionnelle de 
l'Église grecque, à laquelle ils étaient profondément attachés et qu'ils 
défendaient dans leurs écrits. 

L’aîné de ces deux célibataires, Tantalidis, malgré sa cécité, était 
professeur dans les écoles de Chalki, l’École théologique en particulier, 


5. Melpo MERLIER, « Un manuel de musique byzantine. Le « Théorétikon » 
de Chrysanthe », Revue des Études grecques, XXX1X (1926), p. 241-246. 

6. L. A. BourGauLT-Ducoupray, Études sur la musique ecclésiastique grecque. 
Mission musicale en Grèce et en Orient, janvier-mai 1875 (Paris, 1877). 

7. L. A. BourGauLT-DucoupraY, Souvenirs d'une mission musicale en Grèce et 
en Orient, 2*édition (Paris, 1878), p. 16. 

8. Ibid., p. 11. 

9. Jbid., p. 19. 
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et le patriarche œcuménique avait honoré en lui le poète en lui décernant 
le titre de « grand orateur ». En 1876, il se rendit à Athènes pour y éditer 
un recueil de Chansons en mélodie européenne !°. La plupart étaient des 
chansons enfantines dont 1l avait écrit les paroles et la musique et qu’il 
avait déjà fait paraître à Constantinople. Parmi les pièces nouvelles 
figuraient des paraphrases des psaumes de David, dont plusieurs avaient 
été munies d’un accompagnement par Bourgault-Ducoudray, et une 
Ode des écoliers pour la fête des Trois lérarques, qui porte l’indication : 
mélodie de larchimandrite G. Aphthonidès, harmonie de 
L. À. Bourgault-Ducoudray, témoignage de la collaboration du 
musicien français et de ses deux informateurs !!. 

C’est avec Aphthonidis, d’un peu plus de dix ans son aîné, que 
Bourgault-Ducoudray fut particulièrement lié. « Dernier des grands 
lettrés byzantins », ainsi que le qualifie son biographe, il joignait à la 
«parfaite Connaissance du français » !2 celle de l’anglais, du russe, du 
roumain, du turc aussi sans doute, et écrivait des vers aussi bien en grec 
ancien qu’en grec moderne. Il donnait gratuitement aux enfants de ses 
amis des leçons de violon, de guitare, de flûte, de grec et de français !3. 

Lorsque le patriarche Joachim III, en 1881, constitua une Commission 
musicale chargée de « rechercher les améliorations et les rectifications à 
introduire dans la théorie et la pratique de la musique byzantine » 14, 
c’est à Germanos Aphthonidis qu’il fit appel pour la présider. Que 
l’'archimandrite fut le principal artisan de cette réforme, la preuve en est 
donnée par un document dont Henri Grégoire, le grand byzantiniste 
belge, me fit cadeau lors de la dernière visite que je lui rendis. L’étiquette 
collée sur sa couverture cartonnée porte les mots : Chant ecclésiastique 
des Hellènes modernes, Ms. inédit, et, d’une autre main, cette 
adjonction : de À. Gevaert . Entre les 54 pages du manuscrit, le relieur a 
intercalé des feuillets blancs, destinés sans doute à recevoir des scolies 
éventuelles. À la première page, d’une autre écriture que l’ensemble du 
manuscrit, on lit en guise de titre: ÆExtraits d’une lettre de 
M. Aphthonidès à M. Tantalidès, mdication surprenante puisque les deux 
hommes se rencontraient fréquemment à Chalki, et, du fait de leur 
cécité, étaient incapables, l’un, d'écrire, l’autre, de lire une lettre. Qu'il 
s'agisse effectivement d’une lettre, un passage cependant l’atteste 
(p. 12) : « C’est avec plaisir que je me rends à ton vœu de résumer autant 
que faire se peut le résultat de mes études, dans l’espoir que mon travail 


10. "Aouara elc edpwnatxhv LeAwÔIAV, otiyoupynlévra wa éxdiSoueva drdo H. 
TavraiiSou (Athènes, 1876). 

11. Zbid., p. 25, n° 11. 

12. BourGAULT-DucouDRAY, Souvenirs, p. 19. 

13.”AoBaviraxnc, passim. 

14. Eugène BorrEz, «Les gammes byzantines et la commission de 
Constantinople en 1881 », Revue de musicologie, XXXII (1950), p. 1-7. 
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avec ton aide éclairée et celle du chantre éclairée (sic) G. Violakis ** 
engagera de plus capables que moi à pousser plus loin ces intéressantes 
recherches ». 

La lettre originale peut être datée avec une relative exactitude. La 
mort de Tantalidis à Chalki, le 31 juillet 1876, en fixe le terminus ante 
quem; et le mois d’avril doit être considéré comme un ferminus post quem 
puisque Aphthonidis fait état d’une lettre que Bourgault-Ducoudray lui 
écrivit de Nancy le 29 mars 1876. Tantalidis, sur le point de se rendre à 
Athènes pour surveiller l’édition de ses Chansons en mélodie européenne 
et prévoyant qu’il y aurait des entretiens avec les membres de 
l’Association pour la musique ecclésiastique grecque, aura demandé à 
son ami de lui préciser par écrit son point de vue sur les mesures à 
prendre pour sauvegarder la musique traditionnelle de l'Eglise. 

Ce point de vue, à certains égards, devait paraître dangereusement 
audacieux. Aphthonidis critiquait l’œuvre des réformateurs de 1814. 
Ceux-ci, s'inspirant des syllabes du solfège occidental, avaient imaginé 
une gamme dont les degrés étaient désignés par les premières lettres de 
l’alphabet grec en prenant pour point de départ la tonique du premier 
mode, le ré : xA, Bou, l'x, Au, xE, Zw, v H. « Le nouveau système, écrit 
Aphthonidis (p. 6), a bien facilité la méthode de l’enseignement, mais il 
diffère de l’ancien autant que le matériel non ouvré diffère d’une bâtisse 
achevée, ou les lettres de l’alphabet du sens de la phrase ». Du fait 
même de la facilité qu’il présentait, les chantres de la jeune génération 
n’observent plus les subtilités caractéristiques des modes, faute d’avoir 
formé leur oreille et leur voix par un long apprentissage. « Combien de 
fois n’arrive-t-il pas que nous entendions des chantres, même des 
meilleurs, sans pouvoir distinguer s’ils chantent dans le second mode ou 
dans le deuxième, troisième, quatrième plagal, etc. » (p. 7). Aphthonidis 
est conscient des dangers que représentent pour le chant ecclésiastique 
l’oubli des chansons populaires traditionnelles, l’introduction du chant 
européen, comme aussi le goût de certains chantres pour les altérations 
propres au chant «étranger» ou «profane» (le mot grec 
correspondant, é£wrepuxé, s'appliquant à la musique arabo-persane). 
Pour lui, la distinction entre genres diatonique, chromatique et 
enharmonique est fictive, « la signification de ces trois mots. est devenue 
une simple dénomination sans aucun sens » (p. 30). 

Il n’a pas de peine à démontrer que les valeurs attribuées par les trois 
réformateurs aux intervalles des différents modes ne correspondent pas 


15. « C’est à M. Violakis, premier chantre de l’église de Saint-Jean, à Galata, 
que je dois d’avoir pu connaître l'instrument officiel de la musique 
ecclésiastique, le tambour (il s’agit, bien entendu, du fanbür arabo-persan). 
M. Violakis, par son esprit distingué et par ses lumières, mérite de prendre place 
parmi les personnes appelées à jouer un rôle dans la réforme de la musique 
religieuse grecque» (BourGauLT-DucoupraY, Souvenirs, p.25). I fut 
effectivement l’un des membres de la Commission musicale de 1881. 
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à la réalité, et qu’ils ont eu tort de donner, pour chaque mode, une 
gamme d’octave, alors que « l’ancien système ne connaissait que des 
tétracordes et des pentacordes » (p. 35). Dans la seconde partie de sa 
lettre (p. 39-50), il donne une description succincte mais très éclairante 
des caractéristiques des huit modes. Le premier des musiciens grecs, il 
signale le phénomène de l’attraction que les sons prépondérants exercent 
sur les degrés voisins (p.31) 16. Enfin, pour rendre la musique 
ecclésiastique grecque accessible aux Occidentaux, il admet de la 
transcrire sur la portée, mais en utilisant des signes qui permettent de 
noter les quarts et les trois-quarts de ton !7, quitte à abandonner les 
tiers de ton déterminés par certaines frettes du « tanbür ». Bourgault- 
Ducoudray, dans sa lettre du 29 mars 1876, l’encourage dans cette voie : 
« Croyez-moi, ne soyez pas si scrupuleux, à l’endroit des tiers de ton. 
Vos scrupules, je les comprends. Mais il faut savoir sacrifier quelque 
chose pour ne pas tout perdre. Vous ne pouvez pas sauver votre 
musique ecclésiastique, qu’en la régularisant (sic): le seul moyen 
pratique est d’en consacrer et d’en sanctionner l’exécution sur l’orgue à 
quarts de ton. Si cet orgue est reconnu apte à contenter la majorité, vous 
avez de fortes chances d’amener à vous tous les esprits, s’il est repoussé, 
tout est perdu, vous retombez dans le vague, dans l’arbitraire, dans le 
gâchis musical … » (p. 20). 

Dans sa lettre à T'antalidès, Aphthonidis insiste sur les avantages que 
présenterait pour la musique ecclésiastique l’adoption d’un orgue à 
quarts de ton, analogue à l’harmonium qu’une vingtaine d’années 
auparavant le mathématicien Alexandre-Joseph-Hyduiphe Vincent avait 
construit pour étayer ses théories sur la musique grecque antique. La 
Commission musicale de 1881 devait réaliser ce projet, et le titre exact de 
son rapport est: «Enseignement élémentaire de la musique 
ecclésiastique élaboré sur la base du psalterion ». Ce Joakimion 
Psalterion était un harmonium dont l’octave était divisée, non pas 
seulement en 24 quarts de ton, mais en 36 intervalles !8. Dans l’été de 
1882, Aphthonidis inaugurait l’instrument en présence du patriarche. 


16. Dans une note, E. Borrel (op. cit. [n° 14], p. 4) rappelle que l’« attraction 
occidentale » a été signalée par Fétis dans un article de la Revue musicale 
(3 janvier 1847). Étant donné sa culture, Aphthonidis l’avait peut-être lu. 

17. On trouve le demi-bémol et le demi-dièse dans les exemples que 
Bourgault-Ducoudray doit à Aphthonidis (Etudes, p. 26). 

18. Konst. A. Psachos, qui eut entre autres maîtres de musique l’un des 
chantres qui faisaient partie de la Commission patriarcale de 1881, Efstratios 
Papadopoulos, devait, avec l'appui d’Eva Sikélianos-Palmer, la femme 
américaine du grand poête grec, faire construire entre 1921 et 1924 par la 
maison G. F. Steinmeyer, à Oettingen, un Eveion Panarmonion de cinq octaves, 
vraisemblablement détruit en Allemagne pendant la dernière guerre, et deux 
harmoniums plus petits, aujourd’hui inutilisés à Athènes. (M&pxou D.Acayobun, 
« Kovoravrivos A. Fäayos », Axoypagix XXIX (1974), p. 311-322, p. 319-320). 
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Bien entendu, le fait d’avoir à disposition un clavier n’entraînait pas 
pour lui la tentation d’y jouer des accords, alors que Vincent, « persuadé 
que les Grecs et les Romains ont connu l’harmonie simultanée des 
sons », en avait « fait des expériences qui ont fait boucher les oreilles aux 
assistants » !°. « Pour ce qui est de l’harmonie, écrivait Aphthonidis 
(p. 23), je suis de ceux qui pensent qu’elle n’a jamais été usitée dans la 
musique sacrée ». La seule polyphonie qu’il admette est cette 
« polyphonie primitive » de l’ison qu’évoquait André Schaeffner 2° en 
citant des textes empruntés aux deux premiers musiciens français à avoir 
transcrit en notation européenne de la musique ecclésiastique grecque, 
Villoteau, avant la réforme de 1814, et Bourgault-Ducoudray. Ce 
dernier, s’il tolère l’ison tel qu’il est réglé à Saint-Démèêtre de Smyrne par 
Missaïlidis ?!, s’élève dans ses Études. (p. 5) contre « ce monotone, cet 
insipide, cet impitoyable ison qui fait à une mélodie expressive l’effet 
d’une broche passée au travers d’un corps humain», et c’est 
certainement à lui que pense Aphthonidis lorsqu'il parle à Tantalidès de 
ceux qui, n’ayant pas « approfondi le caractère de la musique sacrée, ne 
peuvent pas souffrir l’ison continuel comme élément harmonique » 
(p.33). Bourgault-Ducoudray le note d’ailleurs dans ses Souvenirs 
(p. 21): « Je jouai à M. Aphthonidis quelques essais d'harmonisation 
appliquée à des chants religieux, et j’eus soin de réduire les accords au 
plus petit nombre et à la plus grande simplicité possible. Malgré sa 
répugnance instinctive pour ce qu'il regarde comme une profanation, je 
réussis à lui faire accepter deux harmonisations que nous baptisâmes par 
euphémisme, vu leur simplicité primitive, du nom de double ison. » 
Dans ses Cinq mélodies populaires grecques, Ravel aura le tact de ne 
faire guère plus que délicatement ciseler l’ison sur lequel il les embroche. 
Bourgault-Ducoudray, lui, lorsqu'il harmonisera les chants qu’il a notés 
en Grèce et en Orient, aura pour but d’« élargir le cercle des modalités 
dans la musique polyphonique, et non de restreindre les ressources de 
l'harmonie moderne » 22, et lorsque, en 1878, à l’occasion de 
l'Exposition universelle, il donnera au Trocadéro, l’après-midi du 
T septembre, une conférence sur «la modalité dans la musique 
grecque », 1l Pillustrera en faisant chanter par un quatuor vocal la soi- 
disant première Pythique, l’hymne Jam sol recedit, Hymne à la muse de 
Mésomède et le Pange lingua, et en harmonisant au piano J'ai du bon 
tabac tour à tour en majeur, en mineur, en hypodorien, en 
hypophrygien, en hypolydien, en phrygien (Ex. 1), en lydien et en 


19. F. J. FEnis, Biographie universelle des musiciens, t. 8, p. 354. 

20. André SCHAEFFNER, Origine des instruments de musique (Paris, 1936), p. 314- 
315. 

21. Souvenirs…, p. 16. 

22. L. A. BourGauLr-DucoupraY, Trente mélodies populaires de Grèce et 
d'Orient (Paris, 1876), p. 8. 
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Exemple 1. Conférence sur la modalité, ex. 19. 


chromatisme oriental 2%. « Ma conférence, écrira-t-il à un correspondant 
en Angleterre :*, a réussi au delà de mes espérances. La salle était 
comble. Plus de deux cents personnes n’ont pas pu entrer … Gounod 
présidait.. ». Le mémorialiste a d’ailleurs soin de noter qu’une « double 
salve d’applaudissements » accueillit la romance du Roi de Thulé, 
chantée par Madame Bourgault-Ducoudray comme exemple de mode 
hypodorien. 

Dans l'esprit des compositeurs de l’école russe, mise à la mode en 
1878 par les articles de César Cui et les concerts dirigés par 
Rubinstein ?*, Bourgault-Ducoudray compose un Carnaval d'Athènes, 
que Lemoine fait paraître en 1881. De ses quatre parties, la troisième est 
une « valse orientale », la deuxième et la quatrième ont pour thèmes des 
airs que le musicien avait notés dans les rues d’Athènes lors du carnaval 
de 1875 2, Quant à la première, elle est intitulée ssamikos, du nom d’une 
danse à 3/4 de Grèce continentale. Or, bien qu’après avoir débuté à 2/4 
elle passe au 3/4 dans sa seconde partie, elle n’a aucun rapport avec le 
véritable tsamikos. Comme on peut le voir par le tableau synoptique de 
PEx. 2, 1l s’agit en fait d’une danse chypriote, la danse dite «du 
couteau » ou «de la faucille », dont le mouvement, très nettement 
binaire au début et à la fin, fait place, au milieu, à un rythme irrationnel, 
un « aksak », que les musiciens chypriotes notent à 5/8 (: l 1), alors que 


23. L. A. BourGauLT-DucoupraY, Conférence sur la modalité dans l'église 
grecque (Paris, 1879) (Congrès et conférences du palais du Trocadéro. Comptes 
rendus sténographiques). 

24. Sans doute Ioannis Gennadios, qui, envoyé à Londres en 1875 comme 
secrétaire d’ambassade, y résida jusqu’en 1888, où il fut nommé ministre 
plénipotentiaire à Washington. I] a joint cette lettre à l’exemplaire de la plaquette 
donnant le compte-rendu de la conférencs de Bourgault-Ducoudray, plaquette 
qu'il acquit à la vente de la bibliothèque du marquis de Queux de Saint-Hilaire et 
qui figure aujourd’hui parmi les livres qu’il a légués à l’École américaine 
d'Athènes, la Bibliothèque Gennadius ou Gennadeion. 

25. André SCHAEFFNER, « Debussy et ses rapports avec la musique russe », (op. 
cit., [note 1], p. 175. 

26. Sur la page introductive de la réduction pour piano à 4 mains du Carnaval, 
Bourgault-Ducoudray reproduit les passages de ses Souvenirs. (p. 6 et 7) où il 
rapporte dans quelles conditions il nota les thèmes des Danses n° IT et IV. 
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Exemple 2. 


À. |. 'ABéowp, Kumptaxot Autxoi yopot, Aeuxwoix, 1978, p. 91-92, n° 41. 
B. Y. Touran, Kurotaxoi vu ka uehmÔtes, Aeuxwotx, 1966, p. 163-164. 

C. Disque LCGW 101 (voir note 27 b). 

D. Disque VPA 8218 (voir note 27 a). 


E. BourGauLT-DucoubraY, Le Carnaval d'Athènes, transposé d’une quarte au 
grave. 


N.B. Le signe An prolonge la durée d’un temps, le signe u—— l’abrège. 
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les deux enregistrements dont je dispose 27 donnent l’impression d’une 
mesure ternaire, mais dont le premier temps est allongé aux dépens du 
second (% * 1). Le fait que Bourgault-Ducoudray ait intitulé cette danse 
tsamikos est pour moi la preuve qu’il ne l’a pas vu danser, ni 
probablement entendu jouer: le tempo qu'il indique pour la partie 
binaire est en effet presque deux fois plus rapide que celui que présentent 
les enregistrements. On se rappellera que sa grande pourvoyeuse de 
chansons, la femme du chancelier du consulat de France à Smyrne était 
Chypriote : c’est donc très probablement de sa main que Bourgault- 
Ducoudray a reçu, notée par un musicien de l’île, cette danse, inconnue 
dans le reste du monde grec **. 

Comme Bourgault-Ducoudray, qui poursuivit tout un jour une 
mascarade pour recueillir l’un des airs qu’il utilisera dans son Carnaval, 
faisant ainsi, écrit-il 2°, «je ne sais combien de fois le tour de la ville » 
(Oh ! Athènes de 1875 !), je me suis laissé entrainer hors de mon sujet 
par la «danse de la faucille ». 

On retiendra, du texte inédit de l’archimandrite Aphthonidis, pour 
l’histoire de la musique ecclésiastique grecque, le rôle prépondérant qu'il 
a joué dans la réforme de sa théorie, grâce à sa culture et à l’objectivité 
de son jugement, et, pour l’histoire de la musicologie française, la valeur 
de l’apport souvent méconnu de Bourgault-Ducoudray. Assurément, on 
ne peut retenir un sourire lorsqu'il déclare, à propos d’une des mélodies 
de son recueil : « C’est aussi beau qu’un relief du Parthénon.. Si ce 
morceau de musique était un morceau de sculpture, il serait au 
Louvre » 32: assurément, ses harmonisations, qui nous semblent 
aujourd’hui criticables dans leur principe même, déforment plus qu'elles 
ne mettent en valeur les chansons qu’il a rapportées de son voyage. Mais 
grâce à la qualité de ses informateurs, ses transcriptions de la musique 
de l’Église grecque sont supérieures à celles que l’archimandrite de 
Trieste, Eustache Therianos, avait procurées quelques années 
auparavant à W. Christ 5!, et ne le cèdent en rien à celles que publieront 
plus tard le père J. B. Rebours *? et Mme Melpo Merlier **. S1 la 


27. a) Musica popolare di Cipro, a cura di Wolf Dietrich, Albatros, VPA 8218, 
face A 1. b) Folk Music, Dances-Songs. Naousa Macedonia, Limassol Cyprus, 
Lyceum Club of Greek women, LCGW 101, face B 4. 

28. L'année même où paraissait le Carnaval d'Athènes, Alexandre Glazounow, 
alors âgé de seize ans, composait sa première Ouverture sur trois thèmes grecs, 
empruntés au recueil de Bourgault-Ducoudray, auquel il la dédiera lorsque 
Belaïeff la publiera, remaniée, en 1884. 

29. Souvenirs, p. 7. 

30. Conférence sur la modalité, p. 41-42. 

31. W. Curisr et M. ParaniIKAs, Anthologia graeca carminum christianorum, 
Leipzig, 1871. 

32. J. B. Resours, Traité de psaltique, Paris-Leipzig, 1906. 

33. Melpo MERLIER, Études de musique byzantine. Le premier mode et son plagal, 
Bibliothèque musicale du Musée Guimet, 2° série, t. IT (Paris, 1935). 
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chanson rurale n’est pas représentée dans ses Mélodies de Grèce et 
d'Orient, elles n’en restent pas moins un document valable sur ce qui se 
chantait dans les villes grecques au siècle passé et l’on ne peut que 
regretter que se soient égarés les documents parmi lesquels devait figurer 
le prétendu fsamikos du Carnaval d'Athènes. Des recherches ultérieures 
permettraient peut-être de les retrouver, comme aussi d’éclairer l’origine 
du manuscrit Aphthonidis. Le passage suivant, en même temps qu’il 
apporte une réponse partielle, appelle une explication : « Je crois devoir 
te transmettre quelques fragments des lettres précieuses que l'artiste 
distingué et zelé philhellène français M' Bourgaux-Ducoudray (sic) a 
bien voulu m'adresser à différentes reprises. Venu en Orient, en vertu 
d’une mission de son gouvernement, pour recueillir nos airs et chansons 
populaires, 1l comprit qu’il avait tout intérêt à fixer aussi son attention 
sur la musique ecclésiastique. Ses observations sont d’une grande 
valeur. Voici ce qu'il m’écrivait le 9 mai [1875]... « Je me réjouis fort à la 
pensée que vous voudrez bien continuer de m'initier aux beautés de 
votre musique. J'aime à connaître, et à faire connaître aux autres, ce 
qui est ignoré. Or rien n’est plus inconnu en France que la musique 
ecclésiastique grecque. Vous savez qu’il vient d’être publié un livre 
important sur la théorie de la musique des anciens Grecs. L’auteur est 
M. Gevaert successeur de Fétis dans la direction du conservatoire de 
Bruxelles. Je ne manquerai pas de vous faire connaître mon impression 
aprés la lecture de ce livre, qui doit être fort intéressant, car l’auteur est 
un savant éminent» (p.17-18). Tantalidis connaissant aussi bien 
qu’Aphthonidis et la personne de Bourgault-Ducoudray et le but de son 
voyage, 1l faut admettre, comme nous l’avons suggéré, que cette lettre 
était destinée à être lue par un public qui ignorait l’un et l’autre. Par 
ailleurs, on peut tenir pour assuré que Bourgault-Ducoudray a dû 
signaler par la suite à son ami l’importance de l’ouvrage de Gevaert 54 
sur lequel il basera sa conférence sur les modes grecs et auquel il 
empruntera une grande partie de ses exemples. Est-ce lui, Bourgault, qui 
mit en relation Gevaert et Aphthonidis ? Est-ce celui-ci qui, ayant acquis 
et étudié le livre du musicologue belge, aura pris contact avec lui? II 
aurait fallu, pour résoudre ce petit problème, avoir le temps de fouiller 
dans les archives de Gevaert, si elles existent à Bruxelles. Dédiant ces 
pages à la mémoire d’un homme qui ne publiait rien sur un sujet qu’il 
n'ait réuni tous les matériaux requis à son élucidation, j'ai mauvaise 
conscience à les conclure sur un point d’interrogation. 


% 
* * 


Le délai imparti aux collaborateurs des Variations Schaeffner ayant été 
prolongé, Je puis compléter et rectifier mon article sur deux points. 


34. Fr. Aug. GEvVAERT, Histoire et théorie de la musique de l'antiquité, vol. I 


(Gand, 1875). 
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Grâce à l’obligeante entremise de M. René Bernier de l’Académie royale 
de Belgique et du professeur Roger Bragard, j'ai appris que ni à la 
Bibliothèque du Conservatoire de Bruxelles ni aux Archives du Royaume 
il ne restait de traces d’une correspondance entre Gevaert et Bourgault- 
Ducoudray ou Aphthonidis. 

Quant à mon affirmation que le tsamikos du « Carnaval d'Athènes » est 
sans rapport avec le tsamikos de Grèce continentale, elle se trouve 
contredite par le fait que la danse « du couteau » ou « de la faucille » était, 
à Chypre même, qualifiée jadis de 1samikos **. Il s’agit certainement d’un 
tsamikos continental, importé à Chypre à la fin du siècle passé par un 
tsigane serbe, qui faisait danser une ourse au son de son violon *6. Son 
passage à Samos est attesté par la mention parmi les danses de l’île d’un 
Tsamikos et d’une Danse du Montreur d'ours 7. On peut supposer qu'au 
cours de son voyage des Balkans à Samos et Chypre il se sera arrêté à 
Smyrne, où Bourgault-Ducoudray aura pu l'entendre en 1875. Fixé à 
Chypre jusqu’à sa mort, il apprit les airs de l’île et les ménétriers chypriotes 
qui l’admiraient ont gardé à leur répertoire le samikos qu'il exécutait avec 
les ornements et le rubato qui caractérisent le jeu des tsiganes *Ÿ. 


35. P.'ABéowo, Kurpraxoi Axtuoi yopoi (Nicosie, 1978), p. 150. 

36. Ibid., p. 6. 

37. ‘En.l. Srauarédou, Zauiaxé, vol. V (Samos, 1891), p. 431. 

38. Un fsamikos joué par un clarinettiste tsigane de Missolonghi et noté par 
Despina Mazaraki (Acor. Malapaxn, T0 Axixd xAxpivo oTyy -H2a4ôa (Athènes, 1959), 
p. 108, n° 2) me paraît une variante du #samikos chypriote. 


Jacques CHAILLEY 


La messe polyphonique 
du village de Rusio 


« La Corse, écrivait Félix Quilici en 1956, est l’un des rares pays où 
l’on chante encore à l’église sur des airs locaux qui ont tous les 
caractères du chant populaire ! ». Ce caractère est particulièrement 
sensible lorsqu’on aborde le domaine de la polyphonie, où règne le plus 
souvent un genre extrêmement attachant que l’on a tendance à 
désigner sous le terme générique de paghjella. W faut pourtant savoir que 
les intéressés récusent volontiers ce terme employé de la sorte: pour 
mériter ce nom, où se retrouve vraisemblablement une étymologie 
dérivée de paghiu = paire, et qui reste attaché à un catalogue de timbres 
assez défini, la paghjella doit respecter un schéma métrique formé de 
distiques en vers octosyllabes (ou heptasyllabes féminins), ainsi que 
certaines conventions, parmi lesquelles figure un profil caractéristique 
de la voix supérieure (terza), réductible sous ses ornements à un schéma 


tricorde du type — |  — : 


Si ces conditions ne sont pas remplies, les chanteurs estiment que ce n’est 
pas une paghjella, mais l’un des autres genres apparentés, tel que 
madrigale, terzetto où currente ?. On n’emploie pas moins le terme, en 


1. Texte reproduit dans la plaquette d’une Anthologie de la musique populaire 
corse actuellement (1981) sous presse à la Phonothèque Nationale en hommage 
à Félix Quihici (f 1980). Ce texte a été rédige par J. Chailley, avec de nombreux 
compléments, à partir des notes laissées par F. Quilici lui-même. 

2. La définition de ces termes n’a pas été encore donnée avec précision. Il 
semblerait que l’on puisse rattacher le terzetto à la présence de couplets de 
3 vers, alors qu'il y en a 2 dans la paghjella. Le madrigale se compose lui aussi 
de 3 vers, mais de 11 syllabes (ou 10 féminines), découpés en 6 + 5, avec 
nombre de strophes indéterminé. I] n’a évidemment rien à voir avec le madrigale 
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un sens élargi, pour désigner un style et une technique d'harmonisation 
susceptibles de s’appliquer à de multiples mélodies ne répondant pas à ces 
critères, et c’est en ce sens que l’on a pu désigner comme messes en 
paghjella les documents que nous proposons ici d’examiner. 

Un peu en marge de la Castagniccia, au sud-ouest du mont San Pietro 
(San Petrone), le village de Rusio (en corse Rusiu) doit à sa position 
excentrique de figurer parmi ceux qui ont su le mieux conserver leurs 
traditions : on y accède par une route en cul-de-sac qui ne succède que 
depuis peu aux sentiers muletiers de jadis. Parmi ces traditions figure, 
aux grandes fêtes religieuses et aux offices funèbres, l'exécution d’une 
messe dont nous avons la bonne fortune de posséder deux 
enregistrements successifs. Bien que publiés quasi simultanément en 
1977, ils ont été réalisés indépendamment l’un de l’autre, à seize ans de 
distance, dans le même village, par une même équipe de chanteurs 
partiellement renouvelée, ce qui met en évidence les éléments stables et 
ceux susceptibles de s’altérer ou de se modifier sans atteindre l’essence 
de la tradition. Le plus ancien de ces enregistrements (disque 
Adès 10 007), dû à Félix Quilici, remonte à 1959 et bénéficiait de la 
présence d’un des meilleurs paghjellistes de l’île, Charles Rocchi. Le 
second (disque Philips 6586 033), réalisé par l’Institut [International 
d'Études musicales comparées de Berlin/Venise et édité par la collection 
des Sources Musicales de l’'U.N.E.S.C.O., fut collecté en 1975 sous le 
contrôle de M. Alain Daniélou avec la collaboration de M. l’abbé 
Suzzoni, curé de Zilia, et de H.L. de la Grange. Deux des chanteurs 
précédents étaient décédés entre temps et l’équipe se trouvait constituée 
de deux des anciens, Jean-Benoît Moretti et Jean-Toussaint Rocchi, 
assistés de cinq autres membres de la famille Moretti. Des documents 
analogues ont été également enregistrés à Sermano (Messa nostrale, 
Ricordi 25 S 026) et à Figarella (A sertima santa, Kalliste S 21045). 
D’autres enfin doivent figurer dans l’Anthologie sous presse de la 
Phonothèque Nationale. 

La comparaison des versions permet de constater aussi bien la fixité 
des éléments de base que la variabilité des détails: forme et 
emplacement variables des ornements et formules de passage, décalages 
constants et sans règle ni fixité dans les concordances de détail, contraste 
entre les appuis principaux qui restent immuables et les secondaires 
constamment flottants, apparition plus tôt ou plus tard des voix non 


italien de la Renaissance, mais par contre n’est pas sans rapport avec celui de 
l’Ars nova florentine du XIV! siècle, caractérisé par 3 strophes de 3 vers de 7 ou 
11 syllabes sur même mélodie, avec un ritornello final de rythme différent 
(6 + 5 syllabes); cf. Gustave Reese, Music in the middle Ages (New York, 1940), 
p. 362. Quant au currente (= musique courante, ou ordinaire), il engloberait ce 
qui ne peut se rattacher à aucun des trois genres. Nous sommes parvenu à cette 
conclusion après un entretien avec M. Philippe de Mari, de Taglio-Isolaccio, que 
nous remercions sincèrement de ses avis autorisés. 
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conductrices, et spécialement de la 3%{rerza), indifférence au diapason 
qui s'adapte au timbre des chanteurs sans référence extérieure, etc. 

Une des leçons de la confrontation est de démontrer l'illusion que 
constitue trop souvent, dans les notations graphiques, la recherche d’une 
dictée musicale minutieuse, bardée d’armatures surchargées, de 
variantes numérotées et de septolets millimétrés. Faut-il l'avouer ? Je 
n’ai encore jamais rencontré, hormis quelques cas très simples (et je n’en 
excepte pas mes propres essais), à peu près aucune notation de ce genre 
qui, vérifiée après coup, ait pu se révéler à 100 % exacte, et surtout ait 
permis à la seule lecture de se faire une audition intérieure conforme à ce 
que révélera l’enregistrement si on l’écoute ensuite, sans en connaître au 
préalable la teneur ou tout au moins le style spécifique. La méthode de 
notation que nous avons adoptée n’est sans doute pas idéale; nous la 
croyons néanmoins plus fidèle à la réalité, dans son imprécision même, 
qu'une dictée minutieuse soucieuse de multiples détails indifférents aux 
intéressés, et dont au surplus la lecture ultérieure par des musiciens non 
informés risque de les mener à une illusion de compréhension sans 
rapport avec la réalité *, et par là plus nocive que réellement efficace. 

On vérifie en particulier, d’un disque à l’autre, la profonde justesse 
d'une remarque de Françoise Gervais parlant, dans sa thèse sur les 
langages musicaux comparés de Fauré et de Debussy, de 
«l'inconvénient qu’il y a à lire toujours la musique de bas en haut, et 
jamais de gauche à droite ». On constatera la manière dont, sur un fond 
identique, se modifient le profil mélodique et surtout la surperposition 
des ornementations, les riughade (rivucate) auxquels les chanteurs 
attachent une importance aussi grande qu’au texte principal. Si par 
exemple, dans une polyphonie À + B + C: 


on relève deux consonances-repères DEF et JKL, il est illusoire de 
s'arrêter sur une agrégation passagère GHI dans la mesure où ses 
composantes sont verticalement sans réaction l’une sur l’autre, et 
peuvent d’ailleurs sans inconvénient se voir décalées : il n’y aura aucune 


3. On nous permettra de rappeler ici nos remarques à ce sujet dans 
« Comment entendre la musique populaire ? », Actes du Congrès de Jérusalem 
1963, Journal of the International Folk Music Council, XVI (1964), 47-49. 
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divergence sémantique entre le précédent schéma et une variante telle 
que 


# 


4 2 
# 


si bien qu’une analyse des agrégations G1-H1-I1, G2-H2-I2 etc. 
pourtant matériellement entendues et dûment enregistrées, ne mênerait 
qu’à des illusions sans réalité. 


La technique *. 


Les trois chanteurs d’une équipe de paghjella sont des amis, souvent 
des parents, qui se connaissent de longue date et ne chanteraient pas l’un 
sans l’autre. Ils ont travaillé ensemble le répertoire qu'ils ont reçu des 
«anciens » et l’ont mémorisé sans notation musicale. L’équipe peut 
comporter des chanteurs de rechange, qui parfois se réunissent en 
nombre variable, donnant l'illusion d’un groupe plus nombreux (ainsi, 
pour le disque de 1975, les chanteurs étaient sept le matin pour 
l'enregistrement de la face A, cinq l’après-midi pour celui de la face B). 
En ce cas, ils se relaient sans ordre défini mais se doublent rarement, et 
de toute manière restent toujours fidèles à la voix qui est la leur. 

L'émission est gutturale, les portando fréquents et lents, les passages 
vocaux trainants et souvent ornés de mélismes ornementaux très 
caractéristiques; la prononciation du latin, parfois quelque peu écorché, 
bouscule les syllabes et adoucit les consonnes comme le fait souvent la 
langue corse par rapport à l'italien (segula pour secula). Parfois, surtout 
au moment d’un effort vocal sur une note aiguë, l’un des chanteurs met 
la main à son oreille pour aider son émission en entendant sa propre 
voix renforcée. Le geste, universel, est aujourd’hui tellement mémorisé 
qu’on voit parfois un chanteur porter la main non à l’oreille, mais à la 
joue, ce qui enlève toute utilité et témoigne seulement de la force de 
tradition. 

Les trois chanteurs, dans la paghjella profane, se tiennent l’un près de 
l’autre, se touchant volontiers ou même s’embrassant par les épaules 


4, Voir sur la paghjella Félix Quiici, « Polyphonies vocales traditionnelles en 
Corse », Revue de Musicologie, LVII (1971), 3-10, et la plaquette accompagnant 
l'Anthologie de la musique corse actuellement sous presse (1982) à la Phonothèque 
Nationale (voir note 1). 
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pour bien s'entendre réciproquement. A l’église, en signe de respect, ils 
se bornent à se tenir l’un près de l’autre. Au milieu, la voix principale, 
l’ancienne teneur du déchant médiéval, dénommée ici segunda en raison 
de sa tessiture numérotée de bas en haut. C’est sur elle que se règlent les 
deux autres, appelées respectivement basse ou bassu et «tierce » ou 
terza. Ce dernier terme doit évidemment être compris, à la suite de la 
segunda, comme terme de numérotation et non d'intervalle comme le 
laisserait croire sa traduction française; l’intervaile de tierce y est certes 
fréquent avec la segunda, mais nullement constant au point de servir de 
définition. La terza devient ainsi synonyme de « voix aiguë » par un 
processus analogue à celui qu’ont connu le triple médiéval ou son dérivé 
le treble anglais. 

L'analyse de cette polyphonie traditionnelle ne cesse d’appeler la 
confrontation avec celle de la polyphonie du Moyen-Age, avec laquelle 
elle offre des analogies frappantes. Celles-ci se retrouvent jusque dans la 
façon de se tenir et de se grouper autour du chanteur central qui règle 
l’ensemble en faisant au besoin des signes discrets. Elle est analogue à 
celle décrite, au XIII siècle, par Elie Salomon pour l’exécution des 
conduits. 

L’analogie se poursuit et se renforce si l’on entreprend l'analyse 
musicale de la polyphonie. Celle-ci aboutit à la conclusion que l’on se 
trouve devant une dérivation populaire d’une harmonie de caractère 
classique (ce qui exclut d’en fixer la cristallisation avant le XVIT° ou le 
XVII: siècle, comme on l’a fait parfois imprudemment), mais qui s’est 
vu traiter selon une fechnique médiévale de la polyphonie disparue de la 
musique classique lorsque s’y introduisit précisément cette harmonie; 
d’où sa profonde originalité. 


Le répertoire. 


Les pièces enregistrées à Rusio sont réparties en trois groupes : messe 
des dimanches et fêtes, messe des défunts, chants ou cantiques divers. 

La messe dominicale comporte le Commun et un Propre tiré de 
l'office de la Sainte Vierge (messe Salve sancte parens). Ce choix est sans 
doute doublement justifié : d’une part c’est la dernière des cinq messes à 
la Vierge, celle « de la Pentecôte à l’Avent » où se place la fête du 
15 août, particulièrement célébrée dans toute l’île; d’autre part la Corse 
se souvient qu’elle a été spécialement consacrée à la Vierge lors de la 
consulte d’Orezza le 6 janvier 1735 *, comme l'avait été la France par 
Louis XIII en 1637. À Sermano, le propre, /n medio, est celui des 


5. Ou, selon certains, à la consulta de Corte qui suivit de peu celle d'Orezza 
(30 janvier 1735). 
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docteurs. Le répertoire enregistré est le suivant : 


Messe dominicale (Rusio et Sermano): Introit, Kyrie, Gloria, 
Credo, Offertoire, Sanctus, Pater (seulement à Rusio, 1975), Agnus, 
Communion. 

Messe des défunts (Rusio seul): Introït (Requiem), Kyrie (version 
1959 seulement), Dies irae (avec coupures différentes dans les deux 
versions), Offertoire, Agnus, communion, Libera me (version 1959 
seulement). Le Sanctus, étant le même que pour la messe dominicale, n’a 
été porté sur le disque dans aucune des deux versions. 

Cantiques : O salutaris (Rusio 1975, Sermano), Laudate Dominum 
(Rusio 1975), Srabat mater (Figarella, Anthologie), Dio vi salvi (Rusio 
1975, Sermano). 


On sait que la paghjella est toujours bâtie sur une vox prius facta, 
confiée à la voix de segunda. II en est de même ici, et l’on n’a pas grand 
peine, dans la plupart des cas, à en déceler la source dans les cantiques 
ou les chants liturgiques familiers, dont il est intéressant d’étudier la 
dérivation. Soit par exemple l’intonation à Rusio du Gloria et du Credo. 
On y retrouve le souvenir de la Messe Royale de H. Dumont (1669), très 
chantée avant le Concile dans toutes les paroisses. L’ex. a ci-après donne la 
version originale, b l’ornementation de Rusio 1959, c celle de Rusio 1975 : 


ee Lu — LES MOST Gpisse se 
ÈS y dt 67 0 | 
 menein pee a in encolsis De. De --.- DD mes w mes 2 
RE 7 CE ous Dee Péntiu DR meme di 


Les timbres spécifiques, communs à Rusio et à Sermano, peuvent se 
ramener à quatre types principaux, dont deux majeurs et deux mineurs. 
Comme jamais une paghjella ne se termine par un accord mineur, les 
timbres mineurs useront systématiquement, pour leur finale, soit de la 
quinte à vide, soit la tierce majorisée, dite « picarde » ©. 

Le timbre À semble dérivé de la psalmodie du 1‘ ton des psaumes à 
Vêpres (avec la cadence f de l'édition Vaticane, ex. a, qui esquive la 
finale Ré du ton); elle reçoit une harmonisation de base (ex. b) sur 


6. Il n’est pas inutile ici de préciser le sens de ce terme, longtemps présenté 
sans aucune justification possible comme adjectif topique : la Picardie n’a Jamais 
eu ni l’antériorité ni l'exclusivité de cette tierce, ni même pour elle une 
prédilection exceptionnelle. Il s’agit très probablement d’une mauvaise 
compréhension de l’adjectif piquart, qui en ancien français signifie « pointu, 
piquant » (le Dictionnaire de Godefroy lassocie à l’expression usuelle «clou 
piquart »). 
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laquelle se greffent des ornementations dont nous relèverons quelques 
exemples par amplification (c), interversion (d), contraction (e) ou 
enjolivements (f) : 


Timbre A 


On trouvera ce timbre A dans les introïts (verset à Rusio, antienne à 
Sermano) les Kyrie, le Credo et dans le psaume Laudate Dominum. 

Le timbre B semble également d’origine psalmodique (ton solennel du 
Magnificat) : 


Timbre B 


Abondamment orné, surtout aux parties de segunda et de terza, il se 
présente parfois avec une variante caractérisée par l’accord du II° degré, 
peut-être sous influence du Kyrie des morts : 
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On trouvera ce timbre B, les dimanches, dans le Kyrie (en alternance à 
Rusio avec À, seul à Sermano), le Gloria, l’'Offertoire, la Communion; 
dans la messe des morts, au début de l’Introït, dans l’Agnus et la 
Communion. Comparer, dans le Requiem, la terza de 1959, qui intervient 
dés le début, et celle de 1975, qui n’entre qu’à la fin, et observer que la 
terza est fréquemment conforme au schéma de paghjella cité ex. 1 7. 

Les timbres mineurs C et D accusent moins nettement leur origine. C 
est peut-être, dans sa 1" partie tout au moins, un souvenir minorisé du 
Magnificat précédent. La sensible est très affirmée, et ce timbre reste en 
général peu accompagné, se présentant souvent soit à voix seule, soit à 
deux voix seulement. Si la tierce intervient, elle le fait tardivement, le 
plus souvent en doublant la basse, sauf pour la finale tenue en quinte : 


| 6- À 7 LA 65 © 


Timbre C 


Ce timbre C est surtout utilisé dans le Dies Irae des morts, mais 1l est 
aussi présent dans l’introït dominical et s'apparente au Dona nobis 
pacem du Sanctus. 

Le second timbre mineur D est directement issu des paghjelle profanes 
de même mode, où s'impose avec la force la tierce finale majorisée, dite 
« picarde », réagissant souvent sur la mélodie qui précède *. On peut le 
schématiser comme suit : 


Timbre D 


Les successions harmoniques qui en résultent ne sont pas sans 
évoquer quelque peu le faux-bourdon (XVII*s.?) qui dans de 
nombreuses églises remplaçait jadis le timbre liturgique pour les versets 
pairs du Dies Irae, et que Liszt a souvent utilisé, notamment dans sa 


7. On remarque, dans l'exemple € de 1975, une rupture mélodique au bassu 
qui semble supposer l'intervention inhabituelle d’un 4° chanteur. 
8. Voir l’ Anthologie citée [n. 1 ci-dessus]. 
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Danse Macabre (1849) : 


Faux bourdon du Dies Irae 


Ce timbre D apparaît dans le Sanctus et l’Agnus dominicaux, ainsi que 
dans le Dies Irae, où il alterne avec C (ce qui renforce l’analogie 
signalée). 

À ces 4 timbres fondamentaux peut s'ajouter un timbre E de liaison, 
employé à titre de psalmodie pour les textes simplement lus à fin 
d’abréviation. Il est en général non harmonisé, et Solange Corbin avait 
cru y reconnaître un modéle byzantin (?). La formule a s’amplifie parfois 
en b, marquant un passage du tétra- au pentatonique, avec « pien » de 
liaison : 


Timbre E 


A ces timbres fondamentaux, qui sont à la polyphonie religieuse ce 
qu'est à la paghjella le timbre traditionnel du village, s'ajoutent diverses 
mélodies d’origine variées, traitées elles aussi selon la technique de la 
paghjella, parfois mâtinée de procédés moins spécifiques, p. ex. des 
formules « cor de chasse » dans le Pater, ou de banales suites de tierces, 
trahissant probablement une origine plus récente. Nous les avons 
analysées dans la pochette de 1975 et nous bornerons ici à y renvoyer ?, 
non sans mentionner deux pièces au moins qui méritent une étude plus 
approfondie. 

D'abord l’Offertoire de la Messe des Morts, en raison du caractère 
populaire de sa mélodie, qui commence comme l’Ave maris stella des 


9. Les deux études n’en sont pas moins complémentaires, en raison surtout de 
l'absence dans ladite pochette des citations musicales indispensables en de 
nombreux cas à la compréhension du texte. 
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paroisses, mais minorisé, et qui s’achève par une belle cadence majorisée 
de paghjella : 


Enfin et surtout la remarquable harmonisation en style de paghjella 
qui orne le célèbre Dio vi salvi, Regina dans les deux disques de 
Rusio 1975 et de Sermano. Son intérêt justifiait un développement qui 
eût allongé à l’excès cet article, et c’est pourquoi on le trouvera dans un 
autre recueil d’hommages !°, celui-ci restant l’expression de l’admiration 
que laissera après lui, dans sa personne et dans son œuvre, la haute 
figure d'André Schaeffner. 


10. XAPICMATA, mélanges de musicologie dédiés à Samuel Baud-Bovy, 
sous presse à Athènes (1982) à la diligence de Fivos Anoyanakis. 


Hassan JOUAD, 
Bernard LORTAT-JACOB 


Les modèles métriques dans 
la poésie de tradition orale 
et leur traitement musical 


I. LES PRINCIPES DE VERSIFICATION 


La théorie métrique élaborée par Morris Halle et Samuel J. Keysers ! 
repose sur une hypothèse qui distingue dans toute activité de 
versification deux aspects : d’une part le mètre, qui est une structure 
séquentielle d’entités abstraites et qui a une fonction de modèle, d’autre 
part la réalisation de ce mêtre-modèle en énoncés concrets, c’est-à-dire 
en vers. 

Si l'identification d’un vers ne pose pas de problème majeur du fait 
que celui-ci est une donnée immédiate, l'identification de la structure 
métrique qui lui est sous-jacente n’est au contraire pas évidente. Aussi 
l’essentiel du travail de recherche consiste-t-il à découvrir ce qui, dans 
une tradition poétique donnée appartient au domaine de la structure 
métrique et qui, donc, ne se confond pas avec le vers proprement dit. 

Dans cette optique cependant, la tradition poétique orale berbère du 
Maroc constitue un domaine privilégié. Il existe en effet dans cette 
tradition une pratique poétique dont l'interrogation systématique a 
permis la mise à jour d’un système de modèles métriques 2. Ce système 
de modèles constitue un outil d'analyse qui met en lumière d’une façon 
tout à fait neuve la plupart des phénomènes entrant dans la définition 
du vers. 

L'objet du présent article est double : il vise à présenter au lecteur une 
description du système de modèles métriques de la poésie berbère 
marocaine; mais aussi à démontrer que les résultats que nous avons 
obtenus en interrogeant systématiquement la métrique poétique doivent 
nécessairement être pris en compte par l’analyse musicale. 


1. M. Hall, S.J. Keysers, 1966: M. Halle, 1970, 1972. 
2. Cf. H. Jouad, 1977. 
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Les syllabes-modèles et leurs règles de combinaison. 


Dans les chants berbères du sud marocain, une mélodie est composée 
ou bien sur un texte (un vers ou un ensemble de vers) ou bien sur une 
suite de syllabes vides de sens qui tiennent lieu de vers. Une mélodie peut 
également être composée sur un texte qui combine à la fois des vers et 
des séquences de syllabes sans contenu sémantique *. 

Une remarque intéressante sur ces syllabes : elles sont de forme 
constante et en nombre très limité. Ceci exclut qu’elles soient des 
onomatopées aléatoires. En voici la liste : 


a, ay, la, li, lay, lal, layl, 
da, day, dal, dayl, lad, layd. 


Leur étude comparée fait apparaître de façon évidente le fait qu’elles 
entretiennent des rapports complexes de variantes combinatoires, de 
métathèse et de dérivation *. 

Le tableau I tente de faire la synthèse de l’ensemble des rapports que 
ces syllabes-modèles entretiennent. 


TABLEAU 


La première ligne du tableau regroupe les syllabes-mères. Les autres 
sont des dérivées et des variantes. Les dérivées sont signalées par des 
accolades, les variantes par métathèse au moyen de flèches. Un 
examen minutieux portant sur plusieurs centaines de séquences révèle 
que ces syllabes se combinent selon des règles strictes qui sont 


3. Il existe des phénomènes du même genre dans beaucoup de traditions 
populaires; en France, en Irlande et en Inde par exemple. À notre connaissance 
cependant, il n'existe aucune étude d'ensemble qui en ait montré le caractère 
cohérent et systématique ni dans le domaine de l’ethnomusicologie, ni dans celui 
de la poétique. 

4. Les syllabes la, li, a et ay n’entrent pas dans le jeu des dérivations et ne sont 
pas davantage objet de transformation par métathèse. 
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déterminées par leurs traits structuraux. Elles peuvent se grouper en 
quatre classes À, B, C, D. 


À = a, ay, la, li, lay 

B = da, day 

C = lal, layl 

D = dal, dayl, lad, layd. 


Cette répartition est fondée sur la présence ou l’absence de deux 
traits : 


— le trait de fermeture $ qui oppose les syllabes dites fermées, de type 
consonne-voyelle-consonne (CVC), ou consonne-voyelle-consonne- 
consonne (CVCC) à toutes les autres. 

— le trait de timbre consonantique qui oppose les syllabes contenant 
un phonème [d], de timbre que nous appelons « grave », à toutes les 
autres. 


La présence ou l’absence de l’un de ces traits, ou des deux, commande 
directement la position que doit occuper chaque classe de syllabe dans la 
séquence (la séquence se définissant comme une suite de syllabes). 
Catégories de syllabes et position se combinent de la façon suivante : 


Traits Position dans la séquence 


grave fermé initiale intérieure finale 


TABLEAU IT. 


On observera que les syllabes-modèles de la classe À peuvent figurer 
n'importe où dans la séquence, sauf en position finale: celles de la 
classe B sont exclues de la position finale et initiale: celles des classes C 


>. Soulignons que les syllabes de type C1 V C2 dont C2 est [y] ne sont pas des 
syllabes fermées en raison du statut phonétique ambivalent du glide [y]. 
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et D ne peuvent apparaître qu’en position finale. De plus, dans une 
séquence, il ne peut jamais y avoir à la fois des syllabes des classes B, C 
et D: il y aura ou bien une syllabe de la classe B, et une seule, plus une 
de C et une seule et dans ce cas, toutes celles de classe D sont exclues de 
la séquence; ou bien une seule syllabe de la classe D, et dans ce cas, 
toutes les syllabes des classes B et C sont exclues. En d’autres termes, 
d’une part il n’y a jamais qu’une seule syllabe grave et une seule syllabe 
fermée par séquence; d’autre part, la syllabe fermée occupe toujours la 
position finale. Les unités de classe D réunissent les deux traits; si l'une 
d’elle figure dans la séquence, elle exclut de celle-ci toute autre syllabe 
ayant les traits grave et fermé. En dépit de ces restrictions, le système 
laisse encore énormément de possibilités de combinaisons dont peu, en 
réalité sont attestées. D’autres traits de ce système vont, précisons-le, 
soit dans le sens de la restriction de ces possibilités, soit au contraire 
dans celui de leur multiplication. C’est ainsi que la syllabe grave, dont 
on sait qu’elle n’apparaît qu'une fois par séquence, occupe certaines 
places et pas d’autres. 


a) On ne la trouve jamais en position initiale; 


b) Elle occupe la partie finale de la séquence; c’est ainsi que dans une 
séquence de douze syllabes par exemple, on ne trouve pas de graves à 
gauche de la cinquième position. Nous ne pouvons en faire une loi, 
d'autant que nous ne connaissons pas la limite de ses déplacements pour 
des séquences plus courtes ou plus longues. Par contre, chaque position 
de la syllabe grave au sein de la séquence produit une séquence 
particulière. 


D'autre part notre système met en jeu des longueurs différentes 
utilisant deux valeurs dans un rapport d’un à deux (et que nous noterons 
donc par croche et noire). Sont longues toutes les syllabes contenant un 
segment [y] et brèves toutes celles qui ne le contiennent pas. 
L’'alternance obligée de longues et de brèves, et en particulier le fait que 
deux longues ne peuvent se succéder dans la séquence, vont dans le sens 
d’une restriction des possibilités combinatoires. Cette remarque vaut 
également pour la variante [li] (cf. tableau [) qui ne figure jamais deux 
fois de suite dans la même séquence, et pour les variantes [a] et [ay] qui 
n'apparaissent jamais dans une position autre qu'’initiale. 

Compte tenu de ces observations, nous pouvons considérer comme 
acquis le fait que les entités que nous venons de décrire entrent dans un 
système fortement structuré. Deux informations complémentaires sont 
cependant utiles pour pouvoir affirmer que nous sommes en présence 


6. Exception faite pour les syllabes fermées qui ne contiennent pas de segment 
[y], qui peuvent prendre soit la valeur de longue, soit de brève selon la façon 
dont chaque séquence se raccorde à la suivante. 
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d’un système de modèles métriques directement responsables de la forme 
des vers, à savoir : 


1) Chaque type de vers possède un schéma de syllabes-modèles qui lui 
est associé, et toujours le même; 


2) N'importe qui, pourvu qu'il soit quelque peu familiarisé avec la 
poésie berbère du sud marocain, est capable, en entendant un vers, de 
scander le schéma correspondant. Un exemple : 


a Ja Lay la Hi Ja day la li la la lal 


Ce schéma correspond à un type de vers que l’on trouve dans toute la 
zone de parler taSlhiyt depuis Sidi Ifni jusqu’à Ighil M’goun dans le 
Haut-Atlas central. On trouve ce type de vers chanté aussi bien que 
scandé et portant des noms différents selon les régions (aÿwZaf, azamud, 
arasal, aQsid, asqa, Imsaq, tandDamt etc.), mais, partout, il a toujours ce 
schéma que nous pouvons aussi bien noter comme suit, en traduisant les 
valeurs syllabiques en valeurs rythmiques : 


PS di FE JF IT 2 


À ce point de l'exposé, une question se pose avec insistance : quels 
rapports y a-t-il entre un vers et le schéma syllabique correspondant ? 


Schémas syllabiques et vers. 


Selon notre hypothèse, un vers n’est rien d’autre que la concrétisation 
sous forme de substance linguistique (mots, syntagmes, phrases etc.) du 
schéma métrique. En d’autres termes, tout vers est la matérialisation 
d’un schéma métrique sous-jacent. 

Il y a par conséquent une correspondance terme à terme entre le vers 
et son schéma métrique, et, au niveau de la structure syllabique, la 
correspondance (ou la réalisation) s’opère selon deux modalités que nous 
allons décrire. 


1) La syllabation métrique. 


Le vers doit être pris comme une séquence phonétique, abstraction 
faite de toute analyse en mots, syntagmes ou phrase(s). Autrement dit, et 
en raisonnant en termes de graphie, le vers doit être retranscrit en 
omettant de marquer les espaces signalant les frontières de mots, de 
syntagmes ou de phrases. L'opération de retranscription suppose que 
l’on ait appliqué les « règles phonologiques de jonctions » ?. 


7. Cf. H. Jouad, 1977: 49-51. 
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La séquence phonétique issue de l’opération de retranscription est à 
son tour soumise à la syllabation métrique, c’est-à-dire qu'elle est 
analysée en autant d’unités que compte le schéma syllabique 


correspondant au vers considéré. 
Voici un vers qui utilise le schéma que nous avons pris en exemple : 


ima kiy mad s ira ad t dark a muRan awin * 
ÿ 9 9 D 
[imakiymasiraDarkamuRanawin| 


i- ma- kiy- ma- si- ra- Dar- ka- mu- Ra- na- win 
a La Jay la hi la day la h la la lal 


2) La correspondance du timbre consonantique. 


Pour répondre à la condition de timbre consonantique grave, le vers 
issu des opérations précédentes et correspondant au schéma syllabique 
est composé de trois sections: la première contient des syllabes 
métriques dont le timbre consonantique n’est pas spécifié, la deuxième 
contient obligatoirement une syllabe métrique grave (+) et la troisième 
doit n’en contenir aucune (—). 


I 2 3 
(i- ma-  kiy-  ma- Si- ra)- (Dar)- (Ka- mu- Ra- na- win) 
e e + e e- . + — — — — — —— 
a la lay la li la day la li la la lal 


Il nous reste à définir la notion de timbre grave : la syllabe d’un vers 
est définie comme grave si et seulement si, elle contient une des 
consonnes suivantes ÿ. 


d/__ /D] 
/b/ JB 
Je!  1G] Je"  1G7 
Jz] 2] 
13) 2] 
/h/  /H/ 


* «Quant à toi, vilain, qu’as-tu à lui donner ? » 

8. L'étude de la fréquence des consonnes graves, faite sur un échantillon de 
1 000 vers montre une très nette prédominance des consonnes occlusives, en 
particulier /d/ avec plus de 43 %; /d/ : 431, /b/ : 225, /g/ : 131, /z/ : 71, {2} : 45, /h/: 
97. Les emphatiques correspondants /d/, / D}, /z/ et /Z/ ont un statut particulier. 
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Schéma métrique et faits d’intonation. 


Bien que le schéma syllabique constitue la composante la plus 
immédiatement perceptible du modèle métrique, celui-ci ne s’y réduit 
pas pour autant. À cet égard, rappelons que dans la tradition poétique 
dont nous discutons, le schéma métrique peut apparaître dans diverses 
réahsations chantées (cf. infra), mais qu'il peut tout aussi bien être 
scandé et que, en tout état de cause, cette scansion s’accompagne d’une 
intonation particulière. 

Le schéma métrique comporte donc des éléments d’intonation qui 
affectent toute la séquence, et des accents qui affectent seulement 
certaines syllabes. On supposera que les deux phénomènes sont liés, ou 
pour mieux dire, associés. C'est-à-dire qu'ils sont si interdépendants 
qu'il est impossible de les appréhender séparément. Les schémas 
métriques utilisent un système de quatre tons ° : un ton haut (H), un 
moyen (M) et deux tons bas (B1) et B2) dont nous préciserons plus loin 
les modalités de distribution. 

D'une façon générale, la distribution tonale est subordonnée aux 
règles qui régissent la répartition des syllabes en classes (cf. tableau IT); 
c’est-a-dire que la compatibilité entre un ton et la syllabe qu’il affecte 
dépendra de la présence dans celle-ci des traits « grave » et « fermé ». 

Les tons H et M sont associés aux syllabes de classe A. 

Le ton BI affecte toujours une syllabe de classe B ou D: 

Le ton B2 affecte toujours une syllabe de classe C. De ce fait, il 
n'apparaît qu’en position finale. Précisons en outre que lorsque dans la 
séquence il n’y a qu’une seule syllabe à être à la fois grave et fermée 
(classe D), les deux tons bas coïncident et c’est le ton B1 qui demeure. 

En vertu du principe d’association entre intonation et accent, on 
considérera que le ton haut coïncide toujours avec une forte intensité de 
la voix (qu’on notera S) et le ton moyen avec une faible intensité de la 
voix (note W) 1°. Cette coïncidence est telle qu’il y a quasi identité entre 
ton haut (H) et accent (S), ton moyen et absence d’accent (W). D'où 
ŒH)e (S) et M)e (W). 

Le problème se présente de façon sensiblement différente pour les tons 
bas : un ton bas peut coïncider ou ne pas coïncider avec une forte 
intensité de la voix. Lorsqu'elle se produit, cette coïncidence se manifeste 
dans la scansion par un mouvement mélodique très prononcé: la 
coïncidence de l’accent d’intensité (S) avec le ton bas (B1) donne une 
configuration bas-montant; celle de l’accent d’intensité (S) avec le ton 
bas (B2) donne une configuration haut-descendant. 


9. « Ton » est pris 1c1 dans le sens d’unité d’intonation. Précisons que les faits 
d’intonation n’ont pas en berbère de fonction distinctive. 

10. La notation de l’accent par S et W (S=«strong», W=« weak ») est 
empruntée à Halle et Keysers, 1966. 
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Le modèle métrique. 


Si nous intégrons tous les paramètres qui entrent dans la constitution 
du modèle métrique, le type de vers donné en exemple plus haut aura 
pour modèle le schéma suivant (ligne supérieure : schéma accentuel; 
médiane : traits d’intonation; inférieure : séquence syllabique) : 


W W S W W W S W W S W S 
M M H M M M B M M H M B 


a la  lay la li la day la li la la lal 


En réalité, cette représentation est inutilement chargée : nous n'avons 
pas besoin d’une représentation si complète, car, du fait des rapports 
d’interdépendance existant entre intonation et accent, il nous suffit de 
connaître une des structures figurées sur les deux lignes supérieures pour 
en déduire sans ambiguïté l’autre. 

Compte tenu de cette observation, nous pouvons représenter le 
schéma ci-dessus sous la forme minimale 1) ou 2), selon que l’on traduit 
ou non les syllabes-modèles à l’aide de valeurs rythmiques. En outre, il 
va de soi que toutes les syllabes qui ne portent pas la marque des S sont 
W, c’est-à-dire non accentuées. 


S s S S 
(bas) (bas) 
D i 
s JR LP PSE E F7 
S S S S 
1) a la ay la Ni la day la H Ja la lal 


En principe, nous disposons, avec ces schémas, de tous les éléments 
qui nous permettront d’analyser la structure de tout vers de type /msagq. 
De plus, nous pouvons construire pour n'importe quel type de vers 
appartenant à la tradition orale berbère du sud marocain, selon Îles 
mêmes principes et les mêmes règles, un schéma de ce genre qui aura des 
fonctions équivalentes. 

À l’intérieur des schémas, les syllabes se groupent par deux, trois, ou 
quatre. Chaque groupe comprend une syllabe accentuée, et une seule. 
Nombre et place des syllabes d’une part, modalités de groupement 
d’autre part donnent lieu à des modèles différents; exemples : 


S S S S 

a la lay, la li la day, la li la, la lal 

S S S S 

a la lay, la li la, la la day, ja h lal 
S S S S 


a lay, la li la lay, la lay, la Ni da lal 
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Il convient de ne pas perdre de vue que les deux procédés de 
marquage — accent et longueur — agissent indépendamment l’un de 
l’autre, ce qui veut dire que toutes les combinaisons sont possibles, à la 
condition impérative cependant de respecter les règles de combinaison 
de syllabes données ci-dessus. 

À leur tour, les groupes se combinent pour former des sous-séquences 
de deux ou trois groupes,dont l’ensemble forme le modèle métrique. 
Celui-ci est ainsi structuré en quatre niveaux : 


1) l'événement élémentaire (la syllabe); 


2) le groupe (deux, trois ou quatre syllabes dont une seule est 
accentuée); 


3) la sous-séquence (deux ou trois groupes); 


4) la séquence formant le modèle métrique et composée de deux ou 
trois sous-séquences. 


S S S S 

1) a la lay la li la day la 1 la la al 

ES D .. " D D. at 

2) groupe groupe groupe groupe 
3) sous-séquence sous-séquence 


TT — 


4) séquence 


Considérant la distinction entre mètre et rythme, nous pourrions 
affirmer que, dans ce système, le rythme, s’identifiant à un principe 
essentiellement dynamique opérant sur le mêtre, agit essentiellement sur 
l’organisation du modèle métrique en différents niveaux (élémentaire, 
groupe, sous-séquence, séquence). Cette distinction est importante 
compte tenu des objectifs que nous nous sommes fixés, notamment de 
rendre compte des irrégularités. Or, dans la poésie, les irrégularités sont de 
deux types. Les premières, d’ordre linguistique, touchent à la syntaxe et à 
la morphologie : ce sont les licences poétiques. Les secondes sont les 
«exceptions » par rapport aux normes métriques. Au mêtre nous 
demanderons de rendre compte du premier type d’irrégularité ; au rythme 
du second. 


Modèles métriques et vers. 


Si nous pouvons dire de façon très précise quels types de rapports le 
schéma syllabique entretient avec la partie segmentale du vers, tout ce 


VARIATION XIV 183 


que nous pouvons dire concernant les autres aspects du modèle 
métrique, y compris la partie supra-segmentale, se résume en ceci : le 
modèle métrique est complètement transposé, et comme plaqué sur le 
vers. Exemple : 


a kubu iZDign Du ugaras ad gÿg Lan * 
a waNa üirana tn dikKs 31Fuÿ  agaras 


akuLuiZzDignDuugarasag Lan 


ydd w I 


awaNairanatndiKsiFugagaras 


Y 
a-ku-Luy-Zd-di-gn-Duw-ga-ra-sa-gl-lan 
a-wa-Nay-ra-na-tn-diK-si-Fu-$a-6a-ras 


WWS WWW S WWSs WS 
(a-ku-Luy) (Zd-di-gn-Duw) (ga-ra-sa) (6l-lan) 


WW S WWWS WWS WS 
(a-wa-Nay) (ra-na-tn-dik) (si-Fu-ga) (ga-ras) 


PE] PPJE Rd #2 


Dans ces opérations successives de retranscription et de syllabation 
métrique, nous avons beaucoup simplifié en omettant volontairement 
une grande quantité de détails phonologiques, morphologiques et 
syntaxiques d’une grande importance afin de nous en tenir à l'essentiel. 

Maintenant que nous avons mis au jour les grandes lignes de notre 
système métrique, il convient de faire une dernière remarque concernant 
le rythme, ceci dans le but de préparer à l’analyse musicale qui va suivre. 

Le rythme, défini ci-dessus comme un principe dynamique organisant 
ou modifiant la structure du modèle métrique, a notamment recours à 
un procédé, celui du monnayage ou, pour mieux dire, de conversion, 
c’est-à-dire de changement de valeur longue en valeurs brèves et, 
inversement, de valeurs brèves en longues. C’est ainsi qu’une brève sous 
l’accent peut devenir longue ou se transformer en deux brèves et, dans ce 


* Toutes les fleurs se trouvent en dehors du chemin, pour les cueillir 1l faut 
sortir du chemin. 
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dernier cas, l’accent est porté sur la première des deux. On comprendra 
facilement que ces changements, de très peu d’importance pour la 
métrique, deviennent cruciaux dans le domaine du chant. 


II. LE TRAITEMENT MUSICAL 
DES MODELES METRIQUES 


La poésie berbère du sud du Maroc, qui met en jeu les principes 
précédemment exposés, est fréquemment chantée. Elle l’est même 
toujours lors des fêtes communautaires se déroulant sur la place du 
village. Aussi convient-il de comprendre ce qu’il advient aux modèles 
métriques lorsque l’on a recours au chant. 

Pour situer le débat, considérons plusieurs hypothèses. La première 
d’entre elles, strictement métrique, partirait du principe que l’ensemble 
des contraintes métriques détermine totalement le musical. Cette 
hypothèse, qui revient à nier l’autonomie du système musical, se 
justifierait d’autant mieux que, sur un plan général, métrique poëtique et 
musique opèrent sur un matériau commun: la substance sonore 
organisée dans le temps. En outre, dans le cas qui nous occupe, le 
musical et le poétique utilisent les mêmes procédés formels en jouant sur 
les longueurs et les accents. Pourquoi alors chercher ailleurs — c’est-à- 
dire dans la musique — ce qui, comme on l’a montré dans les lignes qui 
précèdent, existe déjà dans la métrique poétique ? Comment, sans 
compliquer considérablement les choses, imaginer que l'intelligence 
humaine se plaît à rechercher systématiquement une double 
structuration (simultanée) du temps ? Cette thèse, on le voit, est celle du 
bon sens. Il reste cependant que, comme on le verra, les.faits la 
contredisent assez largement. 

La deuxième hypothèse partirait d’un point de vue strictement 
musicologique. Le musical — et à certains égards, les musicologues l'ont 
bien montré — a sa structure propre. Bon nombre d’approches 
musicologiques —— par exemple S. Arom, 1970: 31-42, ou, plus 
précisément pour le berbère même, Ph. Schuyler, 1979 : 143 et sv. — 
proposent des analyses formelles sans prendre en considération la 
métrique poétique. Cette thèse cependant, pour autant qu’elle fonde 
l'autonomie formelle du musical sur l'ignorance du métrique, est un peu 
suspecte. Je précise qu’elle a été pour un temps la mienne (cf. Lortat- 
Jacob, 1973, 3° part. : 86 et sv.). 

Aussi reste-t-il à trouver une troisième voie, dite moyenne. Mais, pour 
être moyenne, cette voie n’en est pas pour autant tracée; loin de là, et, 
au départ, la thèse peut se formuler de deux façons différentes : 


— dans une optique formaliste; le modèle métrique subsiste dans la 
musique, mais il subit des transformations. La musique altère les 
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modèles métriques et en propose un traitement particulier; mais dans 
une certaine mesure (c'est le cas de le dire !). 

— dans une perspective dynamique; les composantes en présence ne 
perdraient rien de leur identité et il s’agirait pour nous d'interpréter Îles 
relations qui les unissent ou, le cas échéant, les points de divergence, en 
observant que les rapports entre mètre et musique sont harmonieux ou 
conflictuels, selon les cas. Cette hypothèse reste cependant bien 
différente des deux précédentes, car, ici, il est postulé que le musical ne 
prend son sens que dans ses rapports avec son concurrent (au sens strict 
du terme): le métrique poétique. 


Ceci étant, l'existence d’une relation intégrant ou non les deux 
composantes ne nous dispense pas de procéder par descriptions 
particulières ni de considérer ce que la forme laisse paraïtre. Aussi 
parlera-t-on d’isomorphisme lorsqu'on remarquera une homologie entre 
formes métrique et musicale et d’hétéromorphisme dans le cas contraire. 

Disons tout de suite que, dans le cas où l’isomorphisme serait le 
principe dominant, il nous faudrait dire ce qu'ont de semblable 
musicalement les diverses strophes des quelques pièces musicales 
rassemblées dans la figure ! qui, toutes, utilisent le même modéle métrique 
— celui donné ci-dessus p. 181 — qui comprend 12 syllabes (ou 13 par 
monnayage de la dernière) agencées en quatre groupes (a), (b}, (c) et (d). 
On notera 1) que toutes les longues sont accentuées (position 3 et 7); 2) que 
l'accent porte aussi sur des brèves (position 10 et 12): 3) que. par les 
possibilités dites de monnayage, la dernière accentuée brève peut se 
convertir en deux brèves ou en une longue. 


PrjiprPJiP Dir 


S S S S 
M M H M M M B, M M H M B, 
a la lay la li la day la li la la lal (i) 


0 t 
È U 
, + 
SR UC CS, Û 
+ è 
? 4 


var 


(a) (c) (d) 


Mais par ailleurs si, au nom du principe d’hétéromorphisme, lon 
déclare tout net que ces pièces n'ont rien de commun, ou presque, alors 
il restera à expliquer pourquoi, en dépit de leur différences apparentes, 
elles sont ressenties comme ayant des points communs essentiels par les 
gens du Haut-Atlas '". 


11. Exemple 1: enregistr. original, N° Musée de l'Homme MH 79.36.2: 
exemple 2: disque Musique berbère du Haut-Atlas, enreg. B. Lortat-Jacob et 
G. Rouget. Collection « Musée de l'Homme », Vogue LD 786, face À, plage 2; 
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Fic. 1. 
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Précisons que ces exemples ne constituent qu'un très petit 
échantillonnage parmi les nombreuses pièces utilisant ce modele 
métrique que nous avons à notre disposition ou que nous avons 
enregistrées. Considérons maintenant nos exemples séparément : 


Accents et durées. 


Exemple 1. Adrat as (fig. 2). Chanté par un chœur d'une trentaine 
d'hommes. Après trois minutes, entrée des tambours. La notation ne 
doit pas faire illusion; l'exécution est de type hétérophonique et non 
polyphonique; comme toujours dans la tradition berbère, 1] n'y a pas ici 
à proprement parler d'intention polyphonique. Le recours au 
pentatonique se combine avec la possibilité de choisir un degré plutôt 
qu’un autre. En dépit de la prolifération des mélismes, l'effet de masse 
prime. L'ambiguïté d’intonation contraste avec une exécution métrique 
rigoureuse. On notera trois séquences musicales distinctes !? et la 
transcription donnée dans la figure 1 n’est que la représentation des trois 
phases d’un processus d'évolution dont voici le détail : 


—— séquence | : les groupes métriques du modèle sont renforcés par de 
courtes coupures correspondant à la reprise du souffle des chanteurs. 
Par ailleurs, les longues, comme les accentuées du modèle métrique de 
base donné plus haut, sont traitées comme des longues, ou sont 
monnayées (dernière position). Accentuées et longues subissent donc un 
traitement morphologique identique. Cependant, aux rapports de I à 2 
qui sont ceux du modèle métrique se substituent des rapports 
asymétriques : en (b) des rapports de 1 à 3: en (a) et (c) des rapports de 1 
à (1 1/2): 


PDP p ppp L PS D} À à 
S __ S 


S S 
a la lay la li la day Ja ll Fa la lal (1) 
"©" D 
(a) (b) (c) (d) 


exemple 3 : disque The rwais, Moroccan Berber Musicians from the High Atlas, 
enreg. Philip Schuyler, Lyrichord LLST 7316 face À, plage 2; exemple 4 : disque 
Marrakech, musique populaire de la place Djemaa el Fna, enreg. François 
Jouffa, BAM, LD 5811, face À. 

12. Le mot « séquence » n’est bien entendu pas pris ici dans le sens de « suite de 
syllabes constituant le schéma syllabique » comme plus haut. Ilest pris ici dans son 
sens le plus large et désigne la partie d'un énoncé. 
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séq. 2 


séq. 3 


la day 


US 


hi 


(d) 
(5 temps) 


(c) 
(3 temps) 


(b) 
(5 temps) 


(a) 
(3 temps) 


axe de symétrie 


Fi. 2. 
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— séquence 2: Intervention des tambours. Ceux-ci soulignent 
lasymétrie et stabilisent les rapports de durée qui se voient plus 
nettement réalisés. Une accélération sensible fait passer de croche = 45 
à croche = 55. 


— séquence 3: Transformation rythmique. Les tambours solo 
exerçant leur action principalement sur les longues de la phrase 
précédente jouent des formules visant à transformer les valeurs pointées, 
puis la longue finale du groupe (d). Le tempo est passé à croche — 90. 

Le schéma métrique de base est donc, progressivement, reformulé en 
valeurs isochrones. La transformation touche les syllabes 3 et 7 — 
groupes (a) et (b) — qui sont en quelque sorte compressées et prennent 
une valeur de brève, et la dernière syllabe du groupe (d) qui, au 
contraire, est allongée d’un temps. Le résultat est qu’alors apparait un 
axe de symétrie très net qui partage les quatre groupes en deux fois 
deux : (ab) L’une part, (cd) de l’autre. L'ensemble comprend deux fois 
huit temps !*,. 


} A (groupes (a) + (b)) 
day 


B (groupes (c}) + (d)) 


Exemple 2. Lmsag exécuté en solo (fig. 3). Lorsqu'il est chanté en solo 
par des hommes ou, également, par des femmes, le /msag Ayt Mgun, qui 
requiert une belle virtuosité vocale, donne à qui ne sait l'entendre 
l'impression d’une grande liberté. 

Cependant, en dépit du caractère très orné du chant, une écoute 
attentive permet de dégager une structure syllabique (12 syllabes 
métriques, entourées dans la transcription de la figure 4). Bien que le 
rubato de la chanteuse ne permette pas de dégager des rapports 
véritablement constants entre les occurrences syllabiques, on pressent à 
l'écoute de cette exécution comme à la lecture de sa transcription une 
certaine régularité; c’est ainsi que nous sommes en présence de trois 
phrases d’égale durée correspondant respectivement aux groupes (a), (b) 


13. On remarquera par ailleurs la transformation mélodique par 
transposition de l'échelle pentatonique. Séq. 1 : l'échelle est ré, mi, sol, la, si 
(pentatonique 4 selon Brailoiu); Séq.2: l'échelle est ré, mi, sol, la, do 
(pentatonique 2). 
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es 
o 
se 


Fic. 4. 
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et (c + d). Quant aux dispositions des syllabes à l’intérieur de chaque 
groupe, elles doivent être interprétées en fonction d’autres versions du 
Imsag. Nous y venons. 


Exemple 2 bis. Lmsag exécuté en chœur, sur la place du village, 
durant une fête (fig. 5). Chanté dans ces conditions, le /msag est alors le 
support d’improvisations poétiques exécutées en solo, mais reprises en 
chœur, qui concernent toute la communauté. Cette exécution collective 
est nécessairement normalisée, pour des raisons à la fois techniques et 
sociologiques. Le /msag s'exécute alors sur un tempo lent et avec une 
grande régularité. Non seulement les phrases comprenant les groupes 
métriques (a), (b) et (c + d) sont de durée rigoureusement égale (comme 
dans l'exemple précédent), mais les durées de chaque syllabe sont 
complètement stables, de sorte que ce que l’on remarque pour cette 
strophe est valable et pour les strophes qui suivent et pour toutes les 
exécutions communautaires du /msag ‘+. Cette régularité est renforcée 
par l'intervention collectivement ordonnée des tambours (joués par les 
chanteurs eux-mêmes) qui font apparaître, cette fois sans ambiguïté 
possible, l’ossature métrique. Chaque syllabe se voit systématiquement 
ponctuée (fig. 5). 


6" | 2” c" 
a) 
tambour I — ————__—_—# ———_—————Îñe—_—Îÿe—— 
: + © 


l | (c + d) 
Po ———————h—————— A ———  ———Îîñ——— fe —— 
Fic. S. 


Le schéma métrique du /msag chanté est donné sous sa forme 
minimale dans la figure suivante (fig. 6). Par « minimal », on entend 
que, dans toute exécution, ce schéma est attesté, même si l’effet de masse 
et la densité hétérophonique le masquent partiellement. On se rendra 
compte que si les groupes sont bien marqués dans le modéle musical, les 


14. On trouvera un exemple de /msaq chanté selon les modalités que nous 
décrivons dans le disque Berbères du Maroc, « ahwach », enregistr. de B. Lortat- 
Jacob et H. Jouad, Collection CNRS/Musée de l'Homme, Le Chant du Monde 
LDX 74705, face A. 
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traits de longueur et d’accentuation du modèle de base disparaissent, au 
moins partiellement, au profit d’une symétrie qui, sur un mode différent 
de l’exemple 1 : ne s'exerce pas entre (ab) et (cd), mais entre (a), (b) et 
(c + d). La nécessité de la symétrie, en particulier l’égalisation des 
phrases, conduit à la transformation de la première syllabe de (a) en 
longue et à labandon du trait de longueur en (d). Double 
transformation donc qui vise à donner une architecture symétrique aux 
groupes, répondant en celà à quelque règle du jeu. Les groupes (a), (b) et 
(c + d) ainsi réaménagés, constituent trois ensembles à cinq temps 
(fig. 6). 


SE (a) 


Eh) 


EE ———_—à—_ À —_——— (c Æ d) 


Les deux exemples suivants 3 et 4 (fig. 7 et 8) nous conduiront aux mêmes 
conclusions : 


— Exemple 3. Trruysa. Musique de rrways, c'est-à-dire de musiciens 
professionnels du Sud du Maroc. Style syllabique : 12 occurrences syllabi- 
ques; césure après le deuxième groupe; les modèles métriques, dont les 
groupes (3 syllabes + 4 syl. + 3 syl. + 2 syl.) ne constituent pas des ensem- 
bles symétriques, se voient traités symétriquement : deux fois quatre temps 
forment deux mesures qu'il ne serait pas véritablement impropre de 
compléter par une armure à la clé à 4/4. 


A B 


a Ja Lay lah la day la li la la lal 


RE EE DV. “7 


(a) (b) (c) (d) 
Fi. 7. 
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Exemple 4. Trruysa. Style analogue à celui de lexemple précédent. 
mais 13 occurrences syllabiques; césure après le groupe (b). Deux fois 
huit temps. Bien qu’exécuté sur un tempo beaucoup plus rapide 
(croche = 180), cet exemple est à rapprocher de lexemple I 
(séquence 3). En comparant cette version chantée avec le modèle 
métrique de base (p. 181), on notera que le rapport entre brève et longue 
a perdu de sa netteté, mais aussi qu'aucune longue, à l’intérieur d’un 
groupe, n’est moins longue qu’une brève de ce même groupe. 


A B 
JO HI IV OV VI VII VII IX X XI XII XHII XIV XV XVI 


En résumé, le musical agit : 


l) en respectant les données de longueur et d’accent du schéma 
métrique, mais en y apportant des modifications: compression 
temporelle de la longueur (par « diminution » en terme de contrepoint). 


2) en imposant une symétrie visant à donner une durée égale aux 
groupes ou aux ensembles de groupes. On peut supposer que ce 
deuxième principe est le principe conducteur et qu'il induit Îles 
transformations Î. 


Tons et mélodies. 


La morphologie des modèles métriques, telle qu’elle a été décrite plus 
haut, page 180, inclut une composante tonale. Le problème très 
important de l’interférence du mélodique avec le tonal (quel que soit le 
statut phonologique des tons) s'inscrit dans une perspective très large. 
Aussi, au risque de laisser quelques problèmes dans l’ombre, serons- 
nous brefs. 

Dans le système qui nous intéresse, chaque groupe métrique inclut et 
organise de façon non ambiguë trois tons : haut, moyen, bas. Nous 
avons deux tons bas qui peuvent se réduire à un seul dès lors que l’on 
sait que le second (B2) n’apparaît qu’en position finale. Trois tons donc 
que l'échelle pentatonique (la plus généralement utilisée par les Berbères 
du sud du Maroc), pour reprendre notre problématique de départ, doit 
soit prendre, soit ne pas prendre en considération. Nous savons 
d'emblée cependant que, du point de vue des hauteurs, un isomorphisme 
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intégral entre composante poétique et musicale n’est pas possible. Aux 
trois «sorties » de Ia composante métrique tonale ne peuvent 
correspondre terme à terme les cinq «entrées» de la composante 
musicale. On ne peut donc que s’attendre à des interférences ou à des 
chevauchements. Mais, outre ce problème, il en est d’autres qui 
concernent le lieu de l’altération tonale. S’agit-il de tons à proprement 
parler, ou de mouvements mélodiques —— d’intervalles pris dans leur 
dynamique mélodique si l’on préfère? Dans le dernier cas, ces 
mouvements mélodiques doivent-ils s’apprécier en termes relatifs ou 
absolus ? Et concernent-ils la syllabe métrique elle-même ou bien, 
notamment dans les chants les plus ornés qui se déroulent sur un tempo 
lent, également l’entourage direct de la syllabe ? 

Pour répondre au moins partiellement au problème, on prendra en 
compte les chants les moins ornés et les plus syllabiques; ceux-là même 
qu’exécutent, sur un tempo vif, les musiciens professionnels du Sous 
(exemples 3 et 4 de la fig. 1). 

La figure 9 met en parallèle d’une part le schéma tonal de notre modèle — 
en d’autres termes la mélodie du mètre —, de l’autre la mélodie des chants. 


EE 
? 
En ex. 4 


—— —  —  —_ —" ON MON 
RG — php po mo mg — (HOVÈN 
D —_—_ aa NAS 


Fi. 9. 


On se rend compte que les mouvements mélodiques du chanté 
correspondent, au moins partiellement, au marquage tonal de la 
composante métrique; on constatera que le mouvement mélodique suit 
le mouvement tonal. Ceci est apparent soit au niveau des configurations 
des groupes eux-mêmes, soit au niveau de leur césure. De sorte que si, à 
l’intérieur d’un groupe (a) ou (b) ou (c) ou (d}), le mouvement ascendant 
n'est pas marqué par la ligne mélodique, alors les frontières des groupes 
se voient, elles, nettement renforcées de façon que l’on sache sans 
ambiguïté que l’on passe d’un groupe à l’autre. Non seulement le 
marquage mélodique ne contredit pas le schéma tonal, mais encore il le 
double; c’est-à-dire que les mouvements mélodiques vont dans le sens 
donné par le schéma tonal, selon les modalité particulières suivantes : 


— Dans l'exemple 3 : entre (a) et (b), entre (b) et (c); à l'intérieur de 


(c) et de (d): 
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— Dans l’exemple 4 : entre (a) et (b), entre (b) et (c), entre (c) et (d); à 
l'intérieur de (a), de (b), de (c). 


On notera également que la règle de réalisation « haut-descendant » 
(correspondance de l’accent d’intensité avec le ton bas en position 7 — 
cf. supra p. 180) est strictement respectée : le ton bas est atteint par 
mouvement mélodique descendant. 

Si, par ailleurs, on considère non plus les relations à l'intérieur du 
groupe ni les relations inter-groupes mais les éléments pris isolément, on 
se rend compte que, dans ces exemples (il est vrai choisis parmi les plus 
simples), les tons métriques, avec des chevauchements inévitables que 
nous signalions plus haut, sont systématiquement associés aux degrés de 
l'échelle pentatonique : la partie haute de l'échelle est réservée aux tons 
hauts, la partie moyenne aux tons moyens, la partie basse aux tons bas 
(fig. 10). 


= haut e——— haut 
—— — moyen nn — moyen 
ET  hbjs EE — bas 
= —_—————————— 0 
EX. 3 ex. 4 
F1G. 10. 


Dans ces exemples, il n’y a pas de place pour l’ambiguité. D’autres 
cependant sont plus éloignés du modéle métrique. C'est le cas 
notamment de certains chants solo qui n’appartiennent pas au répertoire 
des musiciens professionnels (exemple 2) ou d’autres qui, du point de 
vue mélodique, n’épousent pas servilement les contours de tonalité du 
mètre. Encore faut-il différencier notre deuxième exemple (fig. 3 et 4), 
qui est une exécution essentiellement soliste et « libre » (les guillemets 
ont leur importance), à la fois inspirée du modèle et dégagée de lui, du 
suivant (2 bis, fig. 5 et 6) qui est une exécution réglée collectivement et 
nécessairement stabilisée. Toujours est-il que, dans tous les cas, les 
propositions mélodiques ne jouent pas complètement le jeu de 
l’isÿomorphisme. En d’autres termes, il n’y a pas, du point de vue des 
hauteurs, redondance complète du musical et du poétique. C'est sans 
doute que le premier — peut-être faudrait-1l maintenant l'envisager — 
n’a pas nécessairement pour vocation de souligner avec précision et 
servitude le second. Il peut tout autant contribuer (au moins 
partiellement et dans des proportions que maintenant nous entrevoyons) 
à le dissimuler par un jeu sophistiqué. Disons seulement — et pour 
conclure sur ce qui pourrait être un principe général — que cette 
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entreprise de dissimulation peut être menée d'autant plus loin que la 
prégnance du métrique est forte. Quant au jeu lui-même, s’il va 
maintenant de soi qu'il a ses règles et ses limites internes, il a aussi ses 
particularités : c’est ainsi que chaque communauté a son style que chaque 
exécution réactualise et conforte. 


L’articulation des données métrique et musicale. 


Si, comme nous l’avons supposé, le musical est du métrique poétique 
transformé, 1] nous reste à préciser les relations existant entre le modèle 
métrique et les transformations. Récapitulons : 

On a eu recours au concept de transformation pour rendre compte 
d'un fait d'observation : la relation entre le modèle et ses dérivés 
musicaux. Cette relation n’est jamais absente: c’est ainsi que tout 
Berbère du Haut-Atlas un peu familier avec la poésie et la musique 
saura, sans difficulté, retrouver le modèle métrique dans une réalisation 
chantée, aussi sophistiquée soit-elle. 

Cependant, le musical engage le métrique sur la voie de l’ambiguité. 
Pour preuve le fait qu'il est toujours plus facile d'identifier un modèle 
métrique lorsque la poésie est dite et non chantée; la scansion ayant 
précisément pour fonction, comme on l’a vu plus haut, de donner 
l'exacte configuration du mètre. La difficulté que l’on peut rencontrer à 
retrouver le modèle métrique derrière la réalisation chantée doit être 
attribuée à la complexité des transformations qui sont en jeu. 

Cependant, le fait que le musical opère par transformation du 
métrique poétique ne revient pas à dire que les réalisations transformées 
se substituent au modèle original. Celles-ci s’incarnent dans des 
exécutions particulières qui, semble-t-il, sont incapables d'effacer le 
modèle : les schémas métriques sont définitivement acquis et ont une 
réalité mentale trop forte pour être formellement niés. 

Les réalisations musicales, aussi variées soient-elles, s'évaluent par 
rapport aux données métriques elles-mêmes. Les rapports entre mêtre et 
musique, nous l'avons montré, sont donc certes formels. Mais ils sont 
aussi d'ordre mental. Comprendre une musique, c’est non seulement 
reconnaitre le mètre qui en fournit la base, mais aussi reconnaître, pour les 
apprécier, les variantes qu’en propose la créativité musicale et qu’elle 
impose avec d'autant plus d’audace qu'elle sait être sur une base solide, 
c'est-à-dire sur une structure qui ne perd jamais de son identité. 

À la lumière de cette interprétation, le premier exemple que nous 
avons analysé se comprend plus aisément puisque, au sein d’une même 
pièce, on s’en souvient, et en quelques minutes, on passe d’une structure 
musicale fortement assujettie au mêtre (du moins en ce qui concerne les 
accents et les longueurs) à une structure musicale qui, sans réellement 
contredire le mètre, n’en souligne plus les traits essentiels. Il serait erroné 
de penser que, de ce fait, la structure métrique de base a disparu. Elle 
demeure tout au contraire, ne serait-ce que par le fait qu’elle a été 
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entendue des dizaines de fois pendant toute la première partie de la pièce 
avant que ne s’opère la transformation. 

Il faut encore considérer que selon les régions, et au cours des années, 
les styles musicaux du Haut-Atlas se modifient et, selon les cas, 
s’'enrichissent ou s’appauvrissent. La thèse que nous défendons donne 
un cadre d’explication au fait que, comme nous avons pu maintes fois 
l’observer, chaque année le répertoire des chanteurs professionnels ou 
villageois s’enrichit de variantes stylistiques nouvelles. En jouant le jeu 
de la variation, ces productions partiellement nouvelles pourraient bien 
avoir pour fonction non de souligner la structure métrique toujours de 
la même façon, mais de proposer une sorte de jeu où il s’agit de repenser 
les termes de la relation mêtre-musique — Jeu musical et social mettant 
à contribution la perspicacité et l’aptitude de déchiffrage des auditeurs. 
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Simha AROM 


Nouvelles perspectives 
dans la description 
des musiques 
de tradition orale * 


« Le musical, c'est le sonore construit et reconnu 
par une culture. » 


Jean MoLiNo (1975 : 53). 


1. OPTIONS 


1.1. Problématique 


Dans les sociêtés à tradition orale, qui constituent le domaine essentiel 
des recherches ethnomusicologiques, la notion de «l’art pour l’art » 
n'a pas cours. Cela vaut aussi, naturellement, pour la musique, qui n’est 
toujours considérée que comme un moyen, jamais comme une fin en soi. 
Partie intégrante d’un ensemble social plus vaste, la musique y assume 
une fonction précise et très souvent indispensable. 

Il n'empêche que, indifféremment de sa fonction sociale, toute 
musique ethnique relève d’une systématique qui lui est propre; tout 
comme une langue, elle est dotée d’une grammaire et, à ce titre, 
sanctionnée par des règles que sous-entend une théorie, le plus souvent, il 
est vral, implicite. 

Face à cette double nature du phénomène musical dans ce type de 
société se profilent deux approches fort différentes, pour ne pas dire 


(*) Ce texte est la version révisée d’un article paru en anglais dans The World of 
Music, XXTI1/2 (1981), p. 40-62 : « Symposium'’80 - On Methodology ». 
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opposées : la première consiste à étudier la musique avant tout comme 
un fait social; la seconde, en revanche, à l’envisager comme un système 
formel. 

Chacune de ces approches implique un choix — celui-ci résulte en 
général de la formation antérieure du chercheur et de ses 
motivations, conscientes ou inconscientes — choix qui implique à 
son tour que l’on accorde priorité à tel aspect au détriment de l’autre. 

Dans la littérature ethnomusicologique apparaît comme un leitmotiv 
l'affirmation selon laquelle l'idéal serait de pouvoir traiter à parts égales 
ethnologie et musicologie. Toutefois, les auteurs ne manquent pas de 
mentionner qu’une telle vision est plus ou moins utopique, étant donné 
le grand nombre de connaissances qu’une même personne devrait 
maîtriser dans des domaines extrêmement variés. Devant les impossibili- 
tés matérielles (au premier rang desquelles figure le temps — forcément 
limité — que l’on peut passer sur le terrain), il faut bien se restreindre. 

Cela introduit la question suivante : la tâche de l’ethnomusicologue 
est-elle vraiment de traiter, sur un même niveau, ethnologie et musique ? 
Personnellement, je suis loin d’en être convaincu. À mon sens, 
l’ethnomusicologie n’est pas une discipline bicéphale mais bien une 
branche de spécialisation de l’ethnologie. Dès lors, il paraït évident que 
l’ethnomusicologue doit, par définition, pouvoir mener à bien des 
travaux qui dépassent la compétence de l’ethnologue, alors que la 
réciproque n’est pas vraie. En effet, si tous deux sont en mesure de 
rendre compte des aspects sociaux qu’implique une pratique musicale, 
seul l’ethnomusicologue doit être capable de décrire les procédés 
techniques que cette pratique met en œuvre et d’en tirer des conclusions. 
C’est donc là — en termes d’efficacité scientifique — sa mission la plus 
immédiate, puisqu'il est le seul à pouvoir l’accomphr. 

On objectera, non sans raison, qu’il serait extrêmement hasardeux 
d'entreprendre une étude sur la nature même de la musique, sans 
disposer au préalable de certaines données ethnologiques générales 
relatives à la population qui en est la détentrice. Sans vouloir nier cet 
argument, je répondrai que, dans la plupart des cas, on lui assigne bien 
plus d'importance qu’il n’en a dans la réalité. Outre le fait qu'il est 
relativement aisé, pour un chercheur expérimenté, d'obtenir ces 
informations dans un laps de temps fort réduit, là n’est pas le point 
central du débat. 

Celui-ci concerne, pour l’essentiel, le sens de la démarche, qu'illustrent 
les questions suivantes : afin de pouvoir effectuer la description d’un 
système musical — ou d’un aspect de celui-ci — et étant donné les 
connexions multiples qui existent entre certains paramètres strictement 
musicaux et d’autres, de caractère ethnologique, quelle est la stratégie la 
plus efficace ? Ést-il nécessaire de procéder du général au particulier ou 
bien peut-on envisager une démarche en sens contraire ? 

Si l’on opte pour cette dernière, on peut s’attendre à ce que des 
données culturelles extra-musicales viennent corroborer les résultats 
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fournis par l’investigation de la musique elle-même: c’est là mon 
hypothèse de départ. 

Les pages qui suivent se proposent d’esquisser les fondements d’une 
méthode dont la démarche procède — par amplification — de l'examen 
empirique de la matière musicale, analysée à quelque niveau que ce soit, 
à la mise à jour des principes théoriques qui régissent son organisation, 
principes dont le bien-fondé devrait être attesté par des critères culturels 
internes. 


1.2. But de la description 


Le but de la description et de l’analyse réside dans la caractérisation 
d'une musique, d’un répertoire ou d’une pièce. Par caractérisation nous 
entendons ce qui définit la singularité de l'objet étudié, ses propriétés 
distinctives face à d'autres musiques, à d'autres répertoires, à d'autres 
pièces. 

La description, par la découverte de régularités, puis de constantes, 
qui singularisent une musique par-delà toutes les variations auxquelles 
ses différentes exécutions peuvent donner lieu, permet de mettre à jour 
les règles implicites qui sous-tendent l’ensemble étudié. Pour ce faire, il est 
indispensable de disposer d’un corpus cohérent et dont la dimension le 
rende représentatif du type de musique en question. 

Or qui dit règles dit système, et qui dit système dit théorie, même si — 
comme on l’a déjà mentionné — la théorie qui sous-tend le système est le 
plus souvent implicite. 

Dans toute tradition orale l'existence du système est attestée, au 
minimum, «en négatif » : en effet, même si on ne peut en expliciter les 
règles, aucune erreur he passe inaperçue. | 

L'une des difficultés que présente l’appréhension de la notion même de 
système, ainsi que l'identification des éléments qui constituent celui-ci 
tient, pour une grande part, à l’extrême variabilité, due elle-même à 
l’absence de tout support écrit : deux exécutions successives d’un même 
chant ne sont pratiquement jamais identiques. Or, si un chant, exécuté de 
deux manières différentes, est considéré par l'usager comme « le même », 
c'est que, pour cet usager, les deux exécutions sont équivalentes; on peut 
dire dès lors, qu’elles appartiennent à une même classe d'équivalence. 

Une telle situation n’est pas particulière aux musiques de tradition 
orale. La musique savante occidentale la connaît également; l’on sait par 
exemple qu’à l’époque médiévale deux versions d’une même pièce ne sont 
que rarement identiques d’un manuscrit à l’autre. Une illustration plus 
frappante encore est celle de la réalisation des basses chiffrées aux XVI et 
X VIII: siècles. Le terme même de réalisation laisse clairement entendre 
qu'il y a différentes manières de matérialiser, d’actualiser le texte musical 
proprement dit : toute réalisation d’une basse chiffrée n’est jamais qu’une 
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version possible parmi bien d’autres de même valeur, et dont l’ensemble 
constitue par conséquent une classe d'équivalence. 


1.3. La notion de pertinence 


Tout système implique un code. Or, dans la plupart des musiques de 
tradition orale, aucun code n’est donné : il faut donc le déceler à travers 
un ensemble de messages qui en procèdent. 

Mais à travers la diversité de ces messages et la multiplicité de leurs 
modalités d'exécution, qu'est-ce qui est significatif, qu'est-ce qui est 
pertinent ? Et selon quel critère peut-on décider de la pertinence de tel ou 
tel paramètre ? 

Dans le présent contexte — celui de l'approche d’une musique 
traditionnelle dont on ne connaît rien a priori — la problématique de la 
pertinence se résume donc : 


a) à déterminer les modalités selon lesquelles un élément d’une 
structure musicale est — ou n’est pas — pertinent par rapport à celle-c1; 


b) à mettre en lumière divers niveaux de structure, auxquels 
correspondent des niveaux de pertinence différents; 


c) à valider les différents paramètres constituant le système, par leur 
confrontation avec des données culturelles d'ordre moins spécifiquement 
musical, voire non musical. 


Précisons chacun de ces points : 


a) Quels sont les principaux paramètres dont on devra tenir compte 
pour pouvoir déterminer la pertinence de tel ou tel élément ? 

Pour ce qui est de la substance et de la forme musicales, on 
s'intéressera le plus souvent aux échelles, aux modes, aux structures 
métriques, aux formules rythmiques. 

En ce qui concerne les procédés mis en œuvre, on pourra avoir recours 
à des oppositions telles que: chant syllabique / chant mélismatique, 
musique mesurée / musique non mesurée, monodie / polyphonie. 


b) Les différentes classes d'équivalence ont chacune leur « mini- 
code » propre, donné par une combinaison particulière de paramètres, 
tels que ceux mentionnés ci-dessus. 

Par-delà l'ensemble des classes d'équivalence dans la musique d’une 
même population, se profile, à un niveau immédiatement supérieur, un 
nombre plus réduit de traits distinctifs qui caractérisent de façon 
pertinente cet ensemble — la musique de cette population dans sa 
totalité — en tant que tel. 

c) La confrontation entre une production musicale et sa désignation 
dans la langue vernaculaire permet de confirmer à la fois l'identité de 
cette production et sa spécificité par rapport à d’autres productions 
musicales au sein de la même culture; en outre, le recours à la 
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symbolique propre à la communauté atteste la pertinence de certains 
constituants du système (cf. infra, 3.1). 


Quel que soit l’objet envisagé et le niveau auquel on l’examine, la 
détermination de ce en quoi il est, ou de ce qui en lui est significatif, ne 
peut être menée à bien sans recourir, en dernière analyse, au jugement 
culturel de pertinence, exprimé par les tenants de la tradition. 


2. MÉTHODOLOGIE DE L’ANALYSE 


Contrairement au chercheur qui, dans une musique savante, analyse 
un message dont le code lui est connu, lethnomusicologue, lorsqu'il ne 
connait pas a priori le système qu'il étudie, et ignore par conséquent le 
code qui sous-tend ce système, se doit d’élaborer une méthode 
susceptible de le mener d’abord à la description d’un ensemble de 
messages puis à la découverte du code. 

À la recherche du code, l’ethnomusicologue se doit donc de décrire un 
ensemble de messages. Cette description ne vise pas à rendre compte de 
tous les détails de chaque pièce musicale mais bien plutôt, par le biais de 
transcriptions successives de niveaux différents — et à ce titre elle est bien 
une analyse — à faire apparaître le modèle fondamental à partir duquel 
sont engendrées les différentes réalisations d’une même pièce. 

Le code, but ultime de la recherche, pourrait alors être défini comme 
ce qui est nécessaire — en fonction des critères de pertinence établis quels 
qu'ils soient — pour engendrer des messages tels qu'ils puissent être inclus 
dans l'ensemble que ce code régit. 


2.1. Transcription 


Toute transcription signifie obligatoirement réduction. La 
transcription du matériau musical s'avère néanmoins nécessaire, car 
sans support visuel on ne peut cerner l’événement sonore. Il s’agit ici, 
pour reprendre la terminologie de Charles Seeger (1958 : 24-25), d’une 
transcription utilisant une notation descriptive, visant à rendre compte 
des modalités de fonctionnement d’une musique orale, vivante. 

Mais comment concevoir cette notation ? Doit-elle être l’équivalent 
d’une photographie aussi fidèle que possible de la réalité sonore, ou celui 
d’un croquis qui ne garderait de cette réalité que les traits pertinents ? !. 

Deux possibilités s'offrent au chercheur: soit être le plus fidèle 
possible à la matière sonore et s’efforcer d’en noter tous les détails avec 
la plus grande précision — mais une telle approche, pour satisfaisante 
qu'elle puisse paraïître sur le plan acoustique, souffre de ce qu'il n’y a 


1. On aura reconnu ici la fameuse distinction entre -etic et -emic opérée par 


Kenneth L. Pike (1954 : 38). 
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plus dès lors, comme l’ont prouvé les travaux de transcription d’un 
Bartok, de limite à la précision vers laquelle on tend: soit, préa- 
lablement à la rédaction, tenter de déterminer ce qui, dans l’idiome 
musical d’une population donnée, est retenu comme significatif par les 
membres de cette communauté. Dans ce second cas, il devient alors 
possible d'effectuer une analyse qui ne retienne plus la totalité des traits 
acoustiques, mais seulement ceux que l’on considérera, à l'exemple des 
utilisateurs eux-mêmes, comme significatifs. Ce travail, bien entendu, se 
fera sur la base des enquêtes que l’on a menées sur le terrain et de la 
connaissance ainsi acquise. La transcription qui en résultera sera la 
représentation graphique des caractères retenus comme pertinents à 
l’intérieur du système musical considéré; elle devra permettre ultérieure- 
ment d’en faire apparaître les traits de structure, les règles de syntaxe, les 
principes de combinaison et de fonctionnement. 

La transcription que l’on préférera — celle de type croquis — présente 
un double avantage : celui de ramener le foisonnement apparent des 
informations à l'essentiel, tout en intégrant le jugement culturel de 
pertinence dont on a déjà dit l'importance. II va de soi que ce fype de 
transcription implique une analyse préalable des constituants élémentaires 
du matériau sonore. 


2.2. Procédures de découpage 


2.2.1. Principes de répétition et de commutation 


La musique étant une forme inscrite dans le temps, 1l importe, à ce 
point de notre démarche, de savoir comment « découper » une telle 
forme. 

On s’aidera, d’une part, du principe de répétition qui permet de 
définir, dans le continuum sonore, les configurations identiques, de 
l’autre, du principe de commutation qui permet de dégager des 
configurations semblables entre elles, susceptibles de se substituer les unes 
aux autres à condition d’être équivalentes — sur au moins un plan — eu 
égard au jugement d'identité culturel. 

Répétition et commutation sont deux principes sur lesquels peut se 
fonder l’analyse. 


2.2.2, Définition des unités 


Nous dirons que tous les éléments qui peuvent être substitués les uns 
aux autres forment une unité. En d’autres termes, toute classe formelle 
attestée en tant que telle par le jugement culturel d'équivalence constitue 
— à quelque niveau que ce soit — une unité. 

Il reste à établir la hiérarchisation des niveaux : on dira avec Pike 
(1949 : 124) qu’une unité peut être une construction, un ou plusieurs points 
de cette construction et les éléments pouvant figurer en ces points. 
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Considérée d’un niveau supérieur, chaque construction devient à son 
tour un point de substitution au sein d’une unité plus vaste, définie de la 
même façon. Ce type d’analyse « de bas en haut », par élargissement 
graduel du champ d'observation, peut être répété autant de fois que le 
requièrent la nature de l’objet étudié et le contexte de l’analyse. A 
l'inverse, si l’on procède « de haut en bas », après avoir défini les unités 
du niveau le plus élevé — niveau I —, l'opération de découpage doit être 
répétée afin de faire apparaître les unités de niveau IL, et ainsi de suite. 

Une fois la procédure de découpage parvenue aux unités pertinentes 
minimales, on considérera qu’elle a épuisé ses effets. 


2.3. Validation de l’analyse 


Le but de la description était de parvenir à caractériser un objet 
musical, pièce ou répertoire, par la mise à jour de ses traits distinctifs, et 
de déterminer ainsi ce qui le singularise. 

Une fois l’analyse faite, il convient d’en valider les résultats. Cette 
opération exige que soit dégagé le modèle de l’objet considéré, c’est-à-dire 
le schéma qui sous-tend chacune de ses réalisations, l'épure à laquelle sa 
substance peut être ramenée et qui, cependant, contient l'ensemble de ses 
traits pertinents. 

Ce modèle — aussi schématique qu’il puisse être — doit encore laisser 
apparaître la singularité de l’objet. Si le modèle répond à cette exigence, il 
se trouve validé. 

Mais il faut alors, afin de vérifier la validité des analyses elles-mêmes, 
qu’il soit possible, à partir du modèle, de reproduire de nouveaux objets, 
autrement dit, d’en élaborer de nouvelles réalisations qui, d’un point de 
vue culturel, soient équivalentes à l’objet initial. 

\ Cette vérification est opérée par les détenteurs du répertoire eux- 
mêmes; si ses résultats se révèlent positifs, la preuve est faite que 
l’analyse a été menée de bout en bout de façon correcte. 

À la phase déductive succèdera donc une phase inductive, puisque, 
après être passé de l’objet à son modèle, on doit maintenant procéder en 
sens inverse : réaliser l’objet à partir du modèle, afin de vérifier que ce 
dernier a été correctement déduit. 

Avoir pu mettre en évidence un modèle qui satisfasse à ces conditions, 
c’est détenir les éléments du code. 

Le modèle se trouve ainsi placé à la charnière des processus d'analyse 
et de validation; point d'aboutissement de toute démarche analytique, il est 
aussi le point de départ de la procédure par laquelle l'analyse pourra être 
validée. 

En dernière instance, le modèle constitue une représentation à la fois 
globale et simplifiée de l’objet. Il le caractérise, tout en condensant, en 
une représentation qui en accuse la singularité, l’ensemble de ses traits 
pertinents, et eux seulement. 
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La modélisation se révèle d’une utilité supplémentaire : lorsque toutes 
les pièces d’un répertoire ont pu être modélisées, lorsque, également, les 
principes qui déterminent l’engendrement des réalisations de chaque 
pièce à partir de son modèle ont pu être dégagés, la transcription et la 
description détaillée de chacune d’elles deviennent superflues. En effet, 
la connaissance des principes de fonctionnement communs à toutes les 
pièces du répertoire est en elle-même suffisante pour combler l'intervalle 
qui sépare, pour chacune d'elles, le modèle de ses réalisations possibles. 


2.4. Statut d’une partition de musique orale 


Alors que la partition d’une œuvre écrite est la charnière entre la 
pensée abstraite du compositeur et la matérialisation de cette pensée, la 
partition d’une musique de tradition orale est la charnière entre une 
réalité musicale vivante et son abstraction. 

Dans l’un et l’autre cas, la partition relie messages et code. Mais, si 
dans le premier, son but est de reproduire le message à partir du code, 
dans le second, en revanche, elle vise à dégager le code par l'étude du 
message ou d'un ensemble de messages. En ce cas, même lorsque le code a 
été découvert, elle n’en demeure pas moins indispensable pour mettre en 
évidence les relations que celui-ci entretient avec la multiplicité des 
messages qu'il permet d’engendrer. 

Dans la musique savante occidentale, toute exécution d’une œuvre n'est 
perçue qu'en fonction de sa fidélité à la partition; celle-ci constitue la 
référence définitive d’un texte par rapport auquel aucune déviation n'est 
admise. 

A l'opposé, dans les musiques de tradition orale, il n’y a pas de texte 
définitif; deux exécutions d’une même pièce, même si elles sont 
considérées comme identiques par ses utilisateurs, diffèrent, et souvent 
de manière sensible. Il y a bien un « texte », mais jamais définitif, jamais 
univoque; une telle idée n'existe pas. 

Ces considérations amènent à se demander quel statut reconnaître à la 
partition d’une musique qui, par définition, ne se fonde sur aucun texte 
ne varietur. 

Pour répondre à cette question, il convient d'examiner les différents 
types de partition auxquels, selon nous, une musique de tradition orale 
peut donner lieu, et leurs usages respectifs. 


Trois types de partitions sont possibles : 
a) La partition de type photographique (étique) 


Visant à inclure le maximum d'informations, elle présente, cependant, 
deux inconvénients. D’une part, elle ne permet pas de distinguer Îles 
éléments pertinents de ceux qui ne le sont pas. D'autre part, le temps 


206 SIMHA AROM 


qu’exige son élaboration paraît disproportionné en regard des résultats 
que leur examen laisse apparaître. 


b) La partition de type croquis (émique) 


Elle tient compte de la marge de tolérance admise par les utilisateurs; 
les déviations mélodiques et rythmiques considérées comme non 
significatives par ces derniers y sont ramenées à la norme, en vertu du 
jugement culturel de pertinence. 

Dans cette optique, le travail de transcription s'applique toujours à 
plusieurs pièces d’un même répertoire; ainsi, au terme de l’opération, on 
se trouve en possession de plusieurs messages appartenant à un même 
ensemble, même si le code qui sous-tend cet ensemble demeure, à ce 
stade, encore partiellement inconnu. 

La partition-croquis constitue une étape nécessaire, voire 
indispensable, en vue de la caractérisation d’un répertoire musical. 


c) La partition modélisée 


Dans certains cas, une enquête approfondie peut atteindre le point où 
les musiciens parviennent à matérialiser la référence ultime sur laquelle 
est fondée l'élaboration de chaque message, en d’autres termes, le 
modèle qui sous-tend chacune des pièces que l’on étudie. Il devient alors 
possible de présenter un type de partition qui rende compte de cette 
référence structurelle commune à toutes ses réalisations, par-delà l’ensem- 
ble des variations que chacune d'elles admet. 


* 
%* *X 


Dans la mesure où l’objet de l'étude est de découvrir de tels principes 
structurels, on pourrait se fixer pour seul objectif l'élaboration de 
partitions de ce dernier type. Elles sont d’autant plus essentielles que les 
modèles qui y figurent peuvent constituer la base même de la 
transmission de la connaissance musicale : très souvent, en effet, c'est 
par l'acquisition directe de ces formes très simplifiées que les enfants 
sont familiarisés avec le répertoire traditionnel. 

Cependant, se contenter de rédiger des partitions modélisées serait 
tout à fait insuffisant. L'une des principales caractéristiques de toute 
musique orale populaire est, on le sait, sa variabilité. Or, cette variabilité 
même réduit considérablement l'intérêt pratique des seules partitions 
modélisées, en ce qu’elles ne nous apprennent rien quant aux processus 
de réalisation des modèles qu’elles contiennent. 

C’est pourquoi, il nous paraît que la façon la plus appropriée de 
mettre en évidence à la fois comment et par rapport à quoi s'effectuent les 
variations est d'établir deux types de partition : d’une part, une partition 
modélisée et, d’autre part, une partition de type croquis (émique) 
montrant les différentes formes que le modèle peut revêtir lors de sa 
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réalisation. De cette façon il devient possible d'observer aussi bien Îles 
relations étroites qui existent entre modéle et réalisation, que 
l'intervalle qui les sépare. 

Il est essentiel de préciser que les deux types de partition doivent avoir 
obtenu l’assentiment des tenants de la tradition. 


3. DE L’ANALYSE A LA DESCRIPTION 


3.1. Convergence des différents plans de pertinence : application 


Jusqu'ici on a surtout traité de la matière musicale elle-même et par 
rapport à elle-même. Il reste maintenant à montrer comment la 
convergence de critères relevant d’ordres différents — musicaux mais 
aussi non musicaux contribue à déterminer la pertinence d’un 
système musical; ou, si l’on préfère, de quelle manière des critères extra- 
musicaux viennent renforcer ou attester la pertinence issue de la matière 
musicale elle-même. 

Pour ce faire, j'utiliserai un exemple, celui de la description du 
répertoire des orchestres de trompes ôngé des Banda-Linda de 
Centrafrique, que j'ai eu l’occasion d'étudier sur une période de cinq ans 
(1972-1977). Cet exemple illustre bien les relations organiques qui 
articulent des données musicales et extra-musicales telles que la 
systématique mise en œuvre de ce répertoire, les instruments qui y 
concourent, mais aussi le symbolisme non musical qui permettra de 
valider tel où tel paramètre musical, isolément ou dans diverses combinai- 
sons. 

Chez les Banda-Linda, les trompes ne sont utilisées qu’en série 
formant orchestre. Ces formations, intimement liées aux rites de passage 
des jeunes garçons, comprennent de dix à dix-huit instruments de tailles 
différentes variant de 30 à 170 centimètres. 

Leur répertoire comporte une quinzaine de titres; chacun d'eux 
correspond à un chant populaire propre à cette population. 

L'’échelle en usage chez les Banda-Linda est une échelle pentatonique 
anhémitonique. Ce fait est attesté par l'accord des lames des xylophones, 
dont les hauteurs sont constantes. Or, c'est précisément cet instrument qui 
sert d'étalon pour accorder les trompes, lors de leur fabrication; celles-ci 
s'inscrivent ainsi dans le même système scalaire. Dès lors, quels que soient 
les écarts inhérents aux exécutions et la marge de tolérance admise par les 
musiciens eux-mêmes, la référence que constitue l’échelle du xylophone 
confirme, dans la musique des orchestres de trompes Linda, la pertinence 
du système pentatonique. 

Chaque trompe n’émet qu’un seul son; c’est l’imbrication des différents 
instruments qui produit les formules combinatoires — c’est-à-dire 
polyphoniques — que perçoit l'auditeur. 
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Chaque trompe joue une formule rythmique précise, sur une hauteur 
donnée; pour chaque pièce, chaque instrument possède donc sa propre 
formule et l’exécute en y apportant des variations. 

De l’aigu vers le grave, les trompes sont accordées selon les différents 
degrés de l’échelle pentatonique : sol-mi-ré-do-la. Ce module est répété 
autant de fois qu’il y a d'instruments. Or, l’organisation des pièces du 
répertoire tient compte de cet ordre: la succession des entrées, ou 
l’amorce d’un morceau, s'effectue toujours, de façon très stricte, en 
allant de la trompe la plus aiguë à la trompe la plus grave. 

Chaque pièce ainsi jouée porte un titre et correspond, rappelons-le, à 
un chant précis; aussi, lorsque l'orchestre joue cette musique, 
uniquement instrumentale, les Linda reconnaissent instantanément quel 
chant est sous-entendu. Bien que leur matériau scalaire soit identique, 
chacune des pièces met donc en jeu un matériau mélodique différent. 

À l'intérieur d’une même pièce, tous les instruments accordés à 
l’octave sont tributaires de la même formule rythmique. Cela signifie 
d’abord que la structure musicale de chaque morceau est fondée sur un 
ensemble de cinq instruments seulement, dont tous les autres sont autant 
de doublures; ensuite, que les Linda ont parfaitement conscience de cette 
organisation musicale. Ce fait est attesté, par ailleurs, par la 
dénomination de chaque trompe : tous les instruments accordés à l'octave 
portent le même nom. Ainsi, quels que soient leurs registres, ceux qui 
jouent le sol s'appellent tous rété, ceux qui jouent le mi, fa, ceux qui 
jouent le ré, ha, ceux qui jouent le do, futülé, et ceux qui jouent le la, 
bongo. 

En outre, chaque groupe de cinq instruments, en partant de la trompe 
la plus aiguë, forme un système pentatonique, et constitue une 
« famille » qui se différencie des autres par le registre. À ce titre, elle 
porte un nom générique : ainsi, les cinq instruments les plus aigus 
s'appellent ruwulé, le groupe suivant (qui correspond à la deuxième 
octave) s'appelle nghanja, le troisième, aga, le quatrième, yaviri. 

On comprendra maintenant pourquoi le nombre des instruments n'est 
pas fixé définitivement : la structure musicale, en effet, est entièrement 
déterminée par le jeu des cinq trompes de l’octave supérieure; dès 
qu'intervient la première trompe du deuxième groupe, commence à se 
mettre en place le système des doublures, lequel n’a aucune incidence sur 
la structure de la pièce. 


On ne peut décrire une telle organisation qu'après avoir mis en 
évidence l’ensemble de ses traits pertinents, gui relèvent d'ordres diffé- 
rents : pertinence de l'identité des octaves (les instruments accordés à 
l’octave portent le même nom), pertinence de la structure interne de la 
musique (par les doublements à l’octave des mêmes formules), pertinence 
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du système scalaire (les instruments qui correspondent à chaque degré de 
l'échelle portent un nom distinct) et enfin, pertinence des rapports entre 
organologie et symbolique (la désignation des instruments), de même 
qu'entre la systématique instrumentale et l’organisation de la matière 
musicale elle-même. Tous ces traits, en ce qu'ils convergent, se valident 
mutuellement. 

Ainsi, dans un orchestre de dix-huit trompes, on peut considérer qu'il 
«manque » deux instruments pour obtenir quatre octaves complètes. 
D'ailleurs, les informateurs l’attestent, précisant qu'ils n'ont pas trouvé 
de troncs d’arbre suffisamment longs pour fabriquer les trompes 
capables de produire les deux sons les plus graves. Mais il arrive aussi, 
faute d'arbres de taille suffisante, qu’un orchestre n'excède pas seize, 
voire dix trompes; au-dessus du minimum requis, le nombre des 
instruments n'est plus pertinent : cinq trompes seulement suffisent pour 
restituer l'intégralité de la matière musicale de chaque pièce. 

Les instruments indispensables sont toujours les plus aigus : ceux qui 
«manquent » ne peuvent être que les plus graves, jamais les instruments 
intermédiaires. Dans ce répertoire, en effet, rappelons-le, quel que soit le 
morceau exécuté. les entrées des instruments sont successives et S€ font à 
partir de la trompe la plus aigué; lorsqu'il exécute sa partie, chaque 
musicien prend pour référence la formule jouée par celui qui le précède 
immédiatement dans l’ordre des entrées. Si un maillon intermédiaire 
venait à faire défaut, toute la chaïne serait perturbée. 

C’est là encore un trait pertinent — à double titre, d’ailleurs : tout 
autant sous l'angle de la formation orchestrale que sous celui des 
contraintes imposées par la musique elle-même. Le nombre des trompes 
est indifférent dès qu’il est supérieur à cinq; mais celles-ci doivent 
obligatoirement se succéder de façon ininterrompue à partir de la plus 
aiguë. 

On le voit. les caractéristiques d’un tel orchestre peuvent être 
envisagées selon divers critères, et la convergence des traits permet 
diverses séries de recoupements; la pertinence se manifeste donc sous 
différents angles. Sous celui de la fonction, par exemple : les trompes ne 
sont jouées en public qu'après les rites de passage des garçons; ainsi, la 
présence, dans un village, d’un orchestre de trompes, indique que ce rite 
a été récemment accompli. La composition même de l’orchestre, son 
infrastructure, révèle également nombre de traits pertinents. De même, 
les appellations symboliques des instruments sont concomitantes avec les 
fonctions de ces derniers dans la structure musicale, puisqu'il y a identité 
de nom et de formule entre deux instruments accordés à l'octave. On peut 
opérer un autre recoupement entre données organologiques et matière 
musicale. et considérer toute famille de cing instruments qui fonctionne 
dans le cadre d’une seule octave comme suffisante pour reproduire, à elle 
seule, la systématique mise en œuvre dans la totalité de l'orchestre. De la 
même façon, il est possible de déduire, de la formule jouée par une 
trompe, le nom et la fonction de cet instrument; réciproquement, à partir 
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du nom d’une trompe, on peut connaître la formule qui est la sienne 
dans tel ou tel morceau du répertoire. 


*k 
*X *X 


En conclusion, plus nombreux sont les critères immanents qui se 
recoupent, moindre est le risque de projeter nos propres conceptions — 
forcément entachées d’ethnocentrisme — sur la musique des Autres. 


3.2. Description : principes théoriques et formels 


Se donner comme objectif la description d’une musique de tradition 
orale revient, bien évidemment, à placer la matière musicale elle-même et 
sa systématique au centre de cette description. Celle-ci ne peut, 
cependant, négliger, on l’a vu, des données extra-musicales : les unes et 
les autres forment un réseau de relations multiples, polyvalentes. 

Dès lors, il paraît essentiel d'établir, dans chaque cas, une hiérarchie 
classant toutes les données — quels que soient leur ordre et leur nature 
— dont on dispose. Une telle hiérarchie devra être fondée, d’une part sur la 
définition de la distance au centre de chacune des données, d’autre part sur 
la détermination du seuil au-delà duquel des données d’ordre ethnologi- 
que, culturel, ne s’articulent plus organiquement à ce centre. 

Par souci de clarté, nous suggérons de représenter les relations que Îles 
données d’ordres différents entretiennent entre elles sous la forme d’une 
série de cercles concentriques. L’inclusion de telle ou telle donnée dans 
un même cercle n’est pas fonction d’une identité d’ordre: c'est l'identité de 
leur distance aux éléments du cercle central qui détermine l'appartenance des 
données à tel ou tel autre cercle. Quelle que soit la culture, voire Île 
répertoire même au sein d’une culture, c’est le contenu du cercle central — 
la musique — qui décidera de l'affectation d’une donnée à tel cercle plutôt 
qu'à tel autre. 

Précisons maintenant les modalités de distribution des différentes 
données à l’intérieur de chaque cercle ainsi que les rapports que ces 
cercles entretiennent entre eux. Il est évident que, dans un mouvement 
permanent de validation, une même donnée n’est pas seulement en 
relation avec une ou plusieurs données d’un autre cercle, mais également 
avec une ou plusieurs données du cercle auquel elle appartient elle- 
même. 

Dans le cercle central figurent toujours la matière musicale (le corpus 
recueilli) et la systématique déduite par le chercheur à partir de celle-ci et 
de ses éléments constitutifs — échelles, formes, procédés techniques, 
caractéristiques stylistiques. 

Dans le deuxième cercle, on placera les outils matériels et conceptuels 
qui permettent de valider certaines données contenues dans le cercle 
central. Au rang des outils matériels figurent les instruments de musique 
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‘leur accord, leurs ressources et limites, leurs techniques de jeu) et les 
voix. Au rang des outils conceptuels — qui constituent le métalangage 
vernaculaire relatif à la musique — figurent les terminologies qui 
s'appliquent aussi bien aux instruments qu'aux unités de découpage et 
d’articulation du discours musical (sous forme de désignation 
symbolique par exemple), ou encore aux différentes classes et répertoires 
dont la dénomination établit la singularité face à d'autres classes, à 
d’autres répertoires de la musique d’une même ethnie. 

Dans le troisième cercle, on placera la ou les fonction(s) socio- 
culturelle(s) qui intègre(nt) le corpus musical — rituels, cérémonies et 
danses qui s'y rattachent — et/ou les circonstances — sociales, 
familiales, individuelles — auxquelles il est associé. Certaines données de 
ce cercle ont avec des données du deuxième cercle une relation 
privilégiée : la communauté de fonction qui regroupe, par exemple, 
toutes les pièces jouées à l’occasion des rites de passage vient attester la 
communauté de dénomination qui a pu faire classer ces pièces dans un 
même répertoire. 

Selon les cas, on pourra avoir recours à des cercles supplémentaires. Ainsi, 
dans un quatrième cercle, on pourra inclure des données appartenant à la 
symbolique générale, et, par exemple, les mythes relatifs à tel répertoire, à 
telle pièce, à tel instrument, à telle technique vocale ou instrumentale. Le 
degré de pertinence des données contenues dans ce cercle par rapport au 
cercle central peut, on le comprend, être très faible, et ces données — même 
si elles peuvent encore avoir un certain rapport avec des données du 
deuxième cercle — nous éloignent de notre centre d'intérêt. A cet égard, 
l'exemple cité plus haut est particulièrement significatif : si l’on demande à 
un Banda-Linda comment les trompes sont apparues dans sa communau- 
té, il répondra par référence à un mythe d'acquisition. Ce mythe est, certes, 
important au regard de la Weltanschauung des Banda-Linda mais, dans la 
perspective d'une articulation avec le répertoire qui fait l'objet de la 
description, la pertinence de son contenu est nulle. Rien, en effet, ne relie ici 
organiquement les données du quatrième cercle au cercle central : le mythe 
d'acquisition n’a aucune incidence, ni sur l’accord des trompes, ni sur les 
relations que les différentes trompes entretiennent entre elles, pas plus que 
sur la musique qu’elles produisent. Dans un tel cas, l'absence d’articulation 
organique entre le cercle central et le quatrième cercle nous amène donc à 
exclure ce dernier de la description proprement dite : on peut, pour établir 
la pertinence de celle-ci, se satisfaire de la seule validation par les données 
regroupées dans les trois premiers cercles. 


On l’a vu, c’est le degré d’articulation organique par rapport au cercle 
central qui détermine aussi bien la constitution de chaque cercle que sa 
distance au cercle central. Ce degré d’articulation, non négligeable entre 
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des cercles éloignés est, bien sûr, plus fort entre des cercles contigus. 
Quant au cercle extérieur, dans certains cas, il sera pertinent et contribuera 
à la validation de la description, dans tous les autres, non: toutefois, même 
dans ces derniers, son caractère périphérique sera précieux, en ce qu'il 
permettra précisément de définir la limite extérieure du champ de la 
description. 


* 
*X * 


Désormais, on se trouve muni, non seulement d’un outil de 
description, mais encore de garde-fous méthodologiques. Ainsi, loin 
d'avoir à maîtriser des connaissances ethnologiques très larges, 
lethnomusicologue pour qui la systématique musicale constitue le centre 
de la recherche peut avoir recours aux seules données extra-musicales 
organiquement liées à son sujet. 

Toutefois, si l'objet de sa description est autre que l’analyse de la 
musique proprement dite, il lui suffira — après avoir centré cet objet 
précisément — d’organiser autour de lui les différents autres cercles en 
fonction du degré d’articulation des données qu’ils doivent contenir à 
celles qui figurent dans le cercle central. 


RÉFÉRENCES CITÉES 


Jean MoriNo, « Fait musical et sémiologie de la musique », Musique en Jeu, 17 
(1975), 37-62. 

Kenneth L. PiKE, « À Problem in Morphology-Syntax Division », Acta Linguisti- 
ca, 5 (1949), 125-138. 

Io., Language in Relation to a Unified Theory of the Structure of Human Behaviour, 
(Glendale, Summer Institute of Linguistics, 1954). 

Charles SEEGER, « Prescriptive and Descriptive Music Writing », Musical Quarter- 
ly, XLIV/2 (1958), 184-195. 


XVI à XXVI 


JEUX DE FORME/ 
FORMES DE JEU 


‘OUUOH,I 2P 99SNM ‘J9) (1£61) PSUES-IPIN ne HnOQIIG-IPXEC UOISSIN 
‘U0$0Q s1eurInoque] un,p anbisnw 8] JUEJOU IoUJJaPUoS 21puY 


Geneviève DOURNON 


L'héritage muséographique 
d'André Schaeffner : 


les collections 
d'instruments de musique 
du Musée de l'Homme 


D’André Schaeffner on connaît les ouvrages et les essais touchant aux 
nombreux domaines de «cette matière qu’ancienne et moderne, 
familière ou exotique l’on appelle sonore » !. On apprécie ses travaux de 
critique musical et d’historien de la musique autant que son talent 
d'écrivain. Cependant, l’œuvre et les activités d’André Schaeffner ne se 
limitent pas aux seuls aspects scientifiques et littéraires. Il ne faut pas 
oublier le travail remarquable qu’il a effectué en tant que conservateur 
et que muséologue. C’est cette facette considérable de l’œuvre que je 
voudrais évoquer brièvement dans ces pages. 

Ce qu’il appelait « les outils usuels de la musique » tint toujours une 
place prépondérante dans ses travaux. Témoigne de cette constante une 
des plus riches collections comparatives d'instruments de musique 
existant au monde qu'avec une rare persévérance il s’employa à réunir 
pour ce Musée de l'Homme, à la création duquel il collabora auprès de 
Paul Rivet et de Georges-Henri Rivière en se joignant à leur équipe, dés 
1929. 

La collection fut constituée — grosso modo — à partir du fonds déjà 
considérable du Musée d’Ethnographie du Trocadéro qui précéda, 
sur la colline de Chaillot, le Musée de l'Homme inauguré en 1937. 
S'y ajoutèrent, avec différents dons et des acquisitions régulières, 
d'importants dépôts d'instruments «exotiques» provenant des 
collections prestigieuses du Musée Guimet, du Musée du Conservatoire 
National de Musique, du Musée des Antiquités de Saint-Germain-en- 
Laye, du Musée de l'Opéra, du Cabinet des Médailles de la Bibliothèque 


1.J. Jamin. « André Schaeffner (1895-1980) », Objets et Mondes, 20/3 (automne 
1980), 131-135. 
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Nationale. Soit près de cinq mille objets représentatifs des traditions 
musicales classiques (notamment de la Chine, du Japon, de l'Indonésie et 
de l'Inde) et populaires des cinq continents, conservés, étudiés et classés 
par André Schaeffner au cours des longues années qu'il consacra à cette 
tâche jusqu’à sa retraite, en mars 1965. 

La collection d'instruments constitua l’assise du Département 
d’ethnologie musicale — aujourd’hui Département d’'ethnomusicologie 
— qu'il créa en 1929 avec le soutien enthousiaste de G.-H. Rivière et 
auquel devaient être adjoints, quelques années plus tard, une 
phonothèque, puis un laboratoire d'enregistrement et d'analyse du son 
ainsi que le service d'éditions de disques du Musée de l'Homme *. 

En 1967, lorsque, à la demande de Gilbert Rouget qui venait de lui 
succéder, j'entrai à mon tour au Département d’'ethnomusicologie, 
l'importance des collections autant que le prestige de celui qui les avait 
constituées et dont il fallait bien prendre la suite, avaient de quoi 
impressionner une novice. 

À la fois fascinée et anxieuse, j'arpentais les traées du magasin de 
réserve, flanquées de hauts rayonnages métalliques où Schaeffner avait 
soigneusement réuni et classe des milliers d'instruments dont 
l'observation et l'étude lui avait inspiré son maiïître-livre. 

Sous la fine couche de poussière « muséale » — qui retombe aussitôt 
enlevée — reposaient des séries de luths, de vièles, de harpes et de 
délicates cithares, des batteries de xylophones aux lames patinées par 
l'usage, des rangées de cloches doubles témoignant de la maîtrise des 
forgerons africains. Des centaines de tambours s’alignaient contre les 
murs; à un énorme support pendaient les disques de bronze des gongs 
d'Asie et d’Indonésie dont les ondes sonores enchantèrent des 
compositeurs célèbres. Des hochets de toutes sortes débordaient des 
portoirs, des grappes de sonnailles en coques de fruits, en coquillages, en 
sabots de biche ou en becs d’oiseaux, en pampilles de fer, 
tintinnabulaient au moindre contact, auprès d’autres humbles 
instruments corporels, ceux-là même auxquels Schaeffner restitua, dans 
son Origine.., leur véritable place, la première chronologiquement. Au 
bout d’une travée, l'éclatement coloré des tambours de céramique du 
monde islamique, à l’autre, le jaillissement des minces tuyaux de 
bambou des orgues asiatiques, les alignements de petites sanza et de 
sistres rituels du continent noir. Tout cela sous l'œil, espérons-nous 
tutélaire, d'immenses tambours-arbres de Mélanésie aux étranges faces 
sculptées, plus que centenaires. 

Les instruments investissaient aussi la grande salle de travail du 
Département. Les murs étaient tapissés de flûtes et de trompes en 
bambou, en bois, en os. en terre cuite, en bronze, en corne ou encore en 
ivoire superbement sculpté ! Sur les étagères s'alignaient des conques 


2. Sur l'histoire du Département, voir G. RouGrr, Revue de Musicologie, LIX/1 
CEE, 93. 
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marines qui avaient sonné dans l'Amérique précolombienne et que l’on 
peut entendre encore sur les côtes de la mer Egée, dans les îles du Pacifique 
et dans les temples hindous. 

Les tiroirs réservaient d’autres émerveillements : rhombes des rites 
secrets amérindiens, africains et océaniens, familles de sifflets en 
céramique aux insolites formes humaines et animales. D'autres étaient 
remplis de guimbardes en bambou, en os, en laiton ou en fer; quelque 
cent cinquante petits instruments à languette vibrante *, façonnés et 
joués de la Nouvelle-Guinée à Sakhaline, de Bornéo à Kaboul, de la 
Calabre au Cameroun et jusqu'au continent américain par 
conquistadores interposés. 

Ce lieu abrite un monde inconnu et fascinant qui provoque 
immanquablement l’étonnement et l'admiration des privilégiés 
(conservateurs, musiciens, chercheurs ou étudiants) qui y pénètrent et 
qui sont sensibles à la beauté, à l’étrangeté, à la rusticité des matériaux 
comme à la complexité des formes et des factures, bref, à la prodigieuse 
imagination qui préside, depuis des millénaires, à la mise en œuvre des 
propriétés sonores de la matière et de l’air dans les instruments de la 
musique. 

Le visiteur du Musée de l'Homme a aussi sa part de rêve et de 
découverte à travers les galeries d'exposition et notamment celle dite 
des Arts et Techniques où les instruments de musique sont en bonne 
place. Dans cette salle de synthèse, réalisée sous la direction d'André 
Leroi-Gourhan et inaugurée en 1959 après une longue gestation. 
Schaeffner a pu se manifester conjointement comme muséographe et 
organologue. Dans les vitrines comparatives et sur les panneaux de 
synthèse qui entourent un beau gamelan de Java courent en filigrane les 
thèmes de filiation et de diffusion chers aussi à Curt Sachs dont Schaeffner 
remet, par ailleurs, en question les thèses dans la toute dernière partie de 
son livre sur l’Origine des instruments de musique. 

On comprend que la diversité des matériaux utilisés pour la 
réalisation des instruments de musique ait amené l’auteur à proposer, à 
la fin de l'ouvrage, sa propre classification se fondant sur les matières 
elles-mêmes : instruments à corps solide vibrant (matériaux rigides, 
flexibles et susceptibles de tension) et instruments à air vibrant. 
Classification bi-partite, dans la ligne de celle de Al-Farabi qui semble 
être la seule à trouver grâce à ses yeux +. L'auteur rejette, en effet, 


3. Cette collection fit l’objet d’une étude par J. Wright et l’auteur de ces 
lignes, intitulée : Les Guimbardes du Musée de l'Homme (Institut d'Ethnologie, 
Paris, 1978). Ce travail bénéficia tout au début de son élaboration des conseils de 
Schaeffner et fut d’ailleurs présenté comme un hommage rendu publiquement à 
son œuvre. 

4. Dans la remarquable synthèse que constitue son article sur les instruments 
de musique dans N. Durourco, La musique des origines à nos jours (Larousse, 
Paris, 1954) pp. 14-45. 
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comme inapplicable, la division occidentale des instruments de musique 
— toujours en vigueur en dépit de ses insuffisances notoires et de ses 
contradictions — et critique certains points de la systématique de Sachs 
et Hornbostel *, notamment la catégorie des idiophones (sa bête noire !) 
où, d’après lui, «se range tout ce qui est inclassable ailleurs ». 

Pour originale qu’elle soit, la typologie proposée par Schaeffner 
complète et éclaire, plutôt qu’elle ne s’y substitue, la Systematik der 
Musikinstrumente, recours suprême des organologues travaillant sur le 
« savant » aussi bien que sur « l’ethnique », qui ne cessent de l’amender 
mais à laquelle d’aucuns reviennent après des tentatives d’infidélité. 

Comme toutes les classifications, celle de Schaeffner a des aspects 
discutables, notamment quand il lui arrive de séparer en des catégories 
distinctes, en raison de leurs matériaux différents. des instruments du 
même type organologique ou de subdiviser trop succinctement des 
catégories importantes. Elle n’en constitue pas moins un moyen 
excellent pour l’identification des instruments et un outil pédagogique de 
premier ordre en ce qu'elle se fonde, pour reprendre les propres termes 
de l’auteur, «sur des éléments de caractère évident, indiscutable, tels 
qu'on les appréciât immédiatement et sans qu'ils exigeassent une 
expérience musicale rendant cette étude peu accessible aux ethnologues 
et aux préhistoriens » $.. j’ajouterai, et aux conservateurs de musée. 

Ainsi, lorsqu’en 1965 André Schaeffner abandonne ses activités au 
Musée de l'Homme, les bases de la muséographie instrumentale se 
trouvent établies et la terminologie fixée. I] avait ouvert la voie, il fallait 
donc poursuivre. 

Il me sembla alors que la continuité de l’entreprise, plutôt que de se 
situer dans une perspective scientifique, qui était celle de Schaeffner et 
qui pouvait se suffire à elle-même pendant longtemps encore, devait se 
fixer — dans un premier temps — deux objectifs principaux : d’une part, 
la gestion et la conservation des collections existantes, de l’autre, leur 
accroissement méthodique dans les zones lacunaires géographiques et 
typologiques. 7. 

Par ailleurs, la manière de constituer des collections a bien évolué au 
cours des années. Simple réunion d’objets de curiosité, au siècle dernier, 
puis récolte empirique au gré des circonstances, des lieux et de la 
perspicacité (à laquelle il faut rendre hommage) des voyageurs, des 


5. Il eut évidemment l’occasion d’en discuter de vive voix avec Curt Sachs 
lorsque celui-ci, fuyant le nazisme, travailla au Département de Schaeffner, sur 
la route de l'exil vers les U.S.A., en 1937. 

6. « D'une nouvelle classification méthodique des instruments de musique ». 
La Revue musicale, 129 (sept.-oct. 1932), 215-231. 

7. Au cours des douze dernières années, elles s’enrichirent de quelque 
1 300 instruments, recueillis pour la plupart sur le terrain, au cours de missions de 
recherche (au Népal, en Inde, aux Iles Salomon, en Nouvelle Guinée et en 
Afghanistan notamment). 
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administrateurs coloniaux ou des missionnaires, elle devient, avec les 
chercheurs de l’entre-deux-guerres, une collecte méthodique intégrée 
dans une recherche. La mission Dakar-Djibouti, à laquelle se joint 
Schaeffner en 1931, aux côtés de Marcel Griaule et de Michel Leiris, en 
est un exemple. Outre sa rencontre déterminante avec l’Afrique, elle 
lui permit de constituer une énorme collection d’instruments de musique et 
d'objets ethnographiques. 

Dans le même temps, les techniques, les méthodes et les esprits 
évoluent. Une éthique nouvelle prend forme. La recherche sur le terrain 
se fait moins égocentrique ou, si l’on veut, s’affranchit des séquelles 
«impérialistes» ou «paternalistes» de la période coloniale. Des 
relations de collaboration et d'échange s’établissent avec les tenants de 
la culture qui est le sujet de l’étude. Potlach d’un genre nouveau qui se 
matérialise de différentes manières : par le retour au pays d’origine de 
matériel recueilli (brut ou élaboré) sous forme de copies des 
enregistrements sonores et des photographies, par des publications 
conjointes ou encore par la formation de praticiens locaux qui vont 
s’engager sur cette voie pour le compte des institutions de leur propre 
pays. 

D'une manière générale, la diffusion des connaissances est assurée par 
les ouvrages scientifiques et les disques dont le nombre va croissant. 
Mais il s'avère que la formation de chercheurs nécessite aussi des travaux 
de caractère pragmatique, synthèses d’activités et d'expériences différen- 
tes, pouvant constituer de véritables outils de travail. 

C’est ce qui m’a amenée à publier un manuel destiné à la constitution 
et à la conservation de collections ethnomusicologiques , mettant à 
profit mon expérience au Musée de l'Homme comme sur le terrain en 
Afrique et en Inde, et celle de collègues français et étrangers. J ’utilisais, 
pour la partie relative à l'identification des instruments, Îles grands 
principes de la classification de Schaeffner dont l'efficacité se vérifie 
aussi bien dans la formation de muséographes africains que dans 
l'initiation à l’ethnomusicologie des étudiants de l’Université de 
Nanterre, prolongement de l’enseignement que Schaeffner avait lui- 
même inauguré à l’Institut d’Ethnologie. 

On comprendra que, dans ces conditions, il me soit tout naturellement 
venu à l'esprit de dédier ce travail à André Schaeffner. Je ne me doutais 
pas qu'entre la remise du manuscrit à l’éditeur au printemps 1980 et sa 
parution en 1981, sa disparition me contraindrait à transformer cet 
hommage en un in memoriam.… 

Ces quelques lignes avaient pour but de rappeler l'œuvre considérable 
dont nous sommes redevables à André Schaeffner au Musée de 
l'Homme et au Département d’ethnomusicologie. Dans ces lieux qu'il 
anima pendant plus de quarante années, demeurent présents à la fois ceux 


8. G. DourNoN, Guide pour la collecte sur le terrain, Cahiers techniques : 
musées et monuments 5 (Unesco, 1981), 108 pages, 54 ill. 
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qui façonnèrent et jouèrent les instruments de musique et ceux et celles qui 
travaillèrent à les rassembler, à les étudier et à les faire connaître et, plus 
que toute autre, la haute silhouette penchée, coiffée du légendaire béret 
basque de celui qui écrivait à la fin de son livre ° : « L’instrument de 
musique n’a jamais constitué pour la musique qu’un outil. Mais de tous les 
vestiges pouvant nous renseigner sur un art qui tend à s’évanouir, et cela 
dès l’instant même où 1l jaillit, faute d'écriture capable d’en sauvegarder 
la totalité, l'instrument est encore ce dont nous avons conservé le plus 
de témoignages certains à travers les temps. » 


Le lithophone du Musée de l'Homme. — Découvert en 1949 au Vietnam, cet ensemble de dix 
pierres taillées (seulement sept d’entre elles figurent sur la photographie) constitue le plus 
grand lithophone connu à ce jour et le plus vieil instrument du monde dont on connaît avec 
précision l'échelle. André Schaeffner lui consacra un article intitulé « Une importante 
découverte archéologique : le lithophone de Ndut Lieng Krak (Vietnam) », Revue de 
Musicologie, XXX111/97-98 (juillet 1951), 1-19. 


Collection Musée de l'Homme, Cliché Oster. 


9. A. SCHAEFFNER, Origine des instruments de musique. Réimpression 


augmentée (Paris-La Haye, Mouton, 1968), p. 370. 
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Du lithophone 


de Ndut Lieng Krak 
au lithophone de Bac Ai 


Je me rappelle encore le jour où mon Maître André Schaeffner m'a 
donné rendez-vous au Musée de l'Homme pour une séance de travail 
avec lui, en 1954. Je préparais ma thèse sur la musique traditionnelle du 
Viêt-Nam, thèse dont la deuxième partie était consacrée aux instruments 
de musique, et pour laquelle j'avais besoin de ses conseils et 
enseignements. 

Je pousse la porte du Département appelé encore « Ethnologie 
musicale ». Il vient me serrer la main avec cordialité et me dit : « Je vous 
montre aujourd’hui un instrument qui vous intéresse sûrement ». Dans 
la pénombre de la salle réservée aux instruments que l’on est en train 
d'étudier. dans un coin, sont disposées onze lames de pierres oblongues 
sur deux bandes en caoutchouc. 

« Ces pierres furent trouvées près du village de Ndut Lieng Krak, me 
dit-il, dans la province de Darlac en 1949 ‘. M. Georges Condominas, 
l’auteur de la découverte et moi-même, nous avons fait deux 
communications sur ce sujet à l’Institut français d'anthropologie » *. II 
prend un petit maillet utilisé pour faire sonner les phonolithes chinois, et 
frappe quelques lames dans leur partie centrale. Des sons clairs 
semblables à ceux donnés par un instrument indonésien, le saron du 
gamelan javanais, résonnent à mes oreilles. Puis, il refait les mêmes 
gestes avec cette fois une mailloche. Il m'a semblé entendre sonner une 
cloche ou un grand gong. « C’est vraisemblablement un hithophone 
préhistorique, continue-t-il. Nous n'en sommes pas sûrs, mes collègues 
et moi. Mais n'est-ce pas un instrument extrordinaire ? Nous l’appelons 
le lithophone de Ndut Lieng Krak ». 

Je demande à mon maître l’autorisation de faire sonner moi-même ces 


1. Cf. Georges Conpominas, « Le lithophone préhistorique de Ndut Lieng 
Krak », in: Bulletin de l'École Française d'Extrêéme-Orient (BEFEO), XLV/2 
(Paris, EFEO, 1952), pp. 359-392. 

2. Le 21 juin 1950, cf. André Schaeffner, « Une importante découverte 
archéologique : le lithophone de Ndut Lieng Krak (Viêt-Nam), in: Revue de 
Musicologie, XXXI1H/97-98 uillet 1951), 1-19. 
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pierres préhistoriques. Il me tend une mailloche avec laquelle je touche 
quelques lames. Un frisson parcourt tout mon corps. Les vibrations de 
ces pierres constituent un lien invisible qui me relie à celui qui, il y a 
plusieurs millénaires, dans les régions verdoyantes et ensoleillées des 
Hauts plateaux du Viêt-Nam central actuel, a su tailler des pierres, non 
pas pour en faire des armes de chasse ou des outils de travail, mais un 
instrument de musique, un des plus anciens du monde. « Nous ignorons 
encore beaucoup de choses concernant cet instrument, me dit-il, la date 
de sa création, la position des pierres, le battant avec lequel on frappe les 
lames de ce lithophone, la fonction sociale ou religieuse de cet 
instrument. S'agit-il de plusieurs instruments simples ou d’un instrument 
composé ? Lisez cet article et vous me direz ce que vous en pensez ». Il 
me donne un tiré-à-part de son article sur le lithophone de Ndut Lieng 
Krak. Je l’ai lu et relu plusieurs fois. J’ai aussi vu et revu souvent le 
lithophone chaque fois que j'ai eu l’occasion de venir travailler au 
Musée de l'Homme. J’ai rencontré mon ami Georges Condominas qui 
m'a parlé de la découverte de ces pierres, de ses observations qu'il 
qualifie en plaisantant de « terre-à-terre ». Sur les conseils de prudence 
de mon maître André Schaeffner, je n’ai pas abordé l'étude de cet 
instrument dans ma thèse. Mais ses enseignements et les renseignements 
donnés par Condominas m'ont permis d’écrire deux articles, l’un en 
français pour la revue Arts asiatiques * et l’autre en viêtnamien pour la 
revue Bach Khoa + (Encyclopédie), dans lesquels j'ai signalé lexistence 
d’un lithophone de Ndut Lieng Krak. Georges Condominas m'a appris 
qu'il existe deux autres lithophones découverts sur les Hauts plateaux : 
l'un d’eux se trouve actuellement à Los Angeles, chez Mrs Claire Omar 
Musser, « mis au jour à l’occasion d’un creusement au bulldozer, d’une 
piste en Annam (Viêt-Nam central) par l’armée américaine; c'est un 
ensemble de sept lames dont une est cassée » *. L'autre se trouvait en 
1958 au village de Bboon Bôürdee, district de Blao, province de Dyjiring et 
se composait de six lames, six goong lu (gongs de pierre), dont trois 
étaient chez K’brôch, descendant de K’Siong, l’auteur de la découverte 
de ces « gongs de pierre » et dont trois autres « auraient éclaté lors de 
l'incendie du village de Bboon Ding Saac » (vallée de la Daa Nga) °. 


3. TRAN VAN KHE£, « Instruments de musique révélés par des fouilles archéologi- 
ques au Viêt-Nam », Arts asiatiques, VI/2 (Paris, EFEO, 1960), 141-152. 

4. ANHCA (un de mes « noms de plume » pour mes articles écrits en viêtnamien), 
« Tâm su cây thach câm xua nhut thê gioi » (Confidences du lithophone le plus 
ancien du monde) in : Bach Khoa (Encyclopédie) n° 76 (Saigon, 1960), pp. 51-57. 
De larges extraits de cet article ont été publiés à Hô Chi Minh ville dans le journal 
Tin Säng (Nouvelles du matin), Nouvelle Série, n° 1260, numéro spécial du 
dimanche, 23-09-1979, p. 4. 

5. J. Bouger, « Découverte d’un troisième lithophone préhistorique en pays 
Mnong Maa », Anthropologie, 62/5, 6 (Paris, 1958), p. 496. 

6. Jbid., p. 500. 
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L'état de mes connaissances en musique vietnamienne jusqu’en 1958, 
date de la soutenance de ma thèse, ne me permettait pas de fournir 
des réponses acceptables aux questions posées par mon maitre 
Schaeffner ou mon ami Condominas sur le lithophone de Ndut Lieng 
Krak. Je ne pouvais pas retourner au Viêt-Nam pour une enquête sur le 
terrain à cause de la situation de mon pays en guerre. 

Depuis la réunification du Viêt-Nam en 1976, j'ai pu accomplir cinq 
missions au Viêt-Nam pour le C.N.R.S. dont deux sans frais en 1976, 
1977 et trois dans le cadre de la R.C.P. 492 Viêt-Nam en 1978, 1979 et 
1980. J'ai pu me rendre à Buôn ma thuôt (autrefois Bam mê thuôt), 
assister à la journée préparatoire pour le Festival des musiques des 
peuples minoritaires des Hauts plateaux du Viêt-Nam central, observer 
les instruments et les groupes d'instruments des peuples Mnong Maa,. 
Radhés, Bahnar, les techniques instrumentales. J'ai assisté à plusieurs 
séances de présentation du lithophone de Khanh Son à Hô Chi Minh 
ville et à Hanôi. J'ai rencontré les chercheurs de l’Institut de 
Musicologie du Viêt-Nam, du Service d’information de la province de 
Phu Khanh (autrefois Nha Trang) et de la Section d’archéologie de 
l’Institut des Sciences Sociales de Hô Chi Minh ville, qui ont participé à 
la découverte et à l’étude scientifique des lithophones de Khanh Son, de 
Phu Khanh de Bac Ai, province de Thuân Hai (autrefois Phan Thiet) et 
Binh Da, province de Dông Nai (autrefois Bièn hoa). 

Le cadre de cet article ne me permet pas de relater les circonstances 
de la découverte de ces lithophones, non plus que les résultats des 
recherches, communiqués par le conseil scientifique pour l'étude des 
lithophones, créé le 22 août 1979 et présidé par le Prof. Luu Huu Phuoc, 
Directeur de l’Institut de Musicologie du Viêt-Nam. Je tâcherai 
toutefois de rassembler les renseignements essentiels sur les différents 
lithophones découverts au Viêt-Nam jusqu’à ce jour. 


I. Ordre chronologique, sites des découvertes et nombre total de pierres 
sonores exhumées. 


Jusqu'au début de l’année 1979, nous l’avons déjà vu, trois groupes de pierres 
sonores ont été découverts : 


Le premier, le 2 février 1949 à Ndut Lieng Krak, un petit village de la 
province de Darlac (Viêt-Nam central) au cours des travaux pour prolonger la 
piste secondaire qui s'arrêtait à Ndut Lieny Krak: en tout onze lames, dont une 
briséc. se trouvant au Département d'ethnomusicologie du Musée de l'Homme à 
Paris. 

Le deuxième en 1958, à Bao Lôc (Viêt-Nam central) à l’occasion d'un 
creusement au bulldozer d'une piste au Viêt-Nam central par l'armée 
américaine, composé de sept lames dont une casséc, se trouvant à Los Angeles, 
chez Mrs Claire Omar Musser ’: 


7. Voir notes |, 2, 5 et 6. 
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Le troisième composé de six lames dont trois se trouvaient en 1958 au village 
de Bboon Bürdec. district de Blao, province de Dijiring (Vièt-Nam central) chez 
K'brôch. descendant de K'siong, l'auteur de la découverte de ces « gongs de 
pierre », ct dont les trois autres auraient éclaté lors d'un incendie *. 

En tout, vingt-trois lames y compris celles qui sont cassées ou disparues. 

Depuis 1979, trois autres groupes de pierres sonores ont été découverts en 
République socialiste du Viêt-Nam : 

1° le 28 février 1979 et le 25 mars 1979, un quatrième groupe de pierres 
sonores fut découvert dans le village de Trung Hap, district de Khanh Son 
(actuellement province de Phu Khanh, appelée autrefois Nha trang), dans le 
Viét-Nam central, à 12 km à vol d’oiseau de la mer, à 130 km au Sud-Ouest de 
Nha Trang: ces pierres ont été, en réalité découvertes en 1942 par Bo Bo Sung, 


00 Deux boules de pierre polie 
az» Pierre sonore 
"zx Pierre sonore sous un bloc 
de pierre 


PS 
Decin cd 
7 THUAN #ai 
U 


Lieu de la découverte FiG. 1. Place des pierres sonores de Khänh 
des pierres sonores Son. au sommet de la montagne Dôc 
Gao (commune de Tô Hap. village de 
Trung Hap, district de Khänh Son). 
Croquis établi par les chercheurs 
vietnamiens, déposé au Musée de 

Phu Khanñ. 


& En mai 1979. les chercheurs de l'Institut de Musicologie du Vièt-Nam ont 
trouve les débris de trois lames mentionnées par Boulbet (voir note 6) ct les ont 


recolles. 
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père de Bo Bo Ren. d'ethnice Raglay, au sommet de la montagne de Dôc gao 
alors qu'il était en train de déterrer des tubercules d’igname. Bo Bo Ren devint le 
seul propriétaire de vingt-et-unc pierres, véritable héritage familial, après la mort 
de son père et de ses deux frères. [1 les à utilisées comme épouvantail bruiteur 
fonctionnant à peu près comme Île ang plak ia des Jorai, décrit par Jacques 
Dournes °. Les pierres sonores étaient suspendues horizontalement à unc hanc 


ice À 


L'eau, tombant sur un auget d'écorce, le remplit et le poids de l'eau le fait basculer. Ce 
mouvement fait ployer une tige flexible et tirer les cordes du mécanisme qui tiennent Îles 
galets, lesquels viennent frapper les pierres sonores. Lorsque l'auget est vide de son contenu, 
le montant flexible revient à la place initiale et le mouvement recommence. 

Les pierres sonores dans ce cas sont utilisées comme épouvantail bruiteur (dessin fait 
d’après le calcul réalisé par les chercheurs viêtnamiens sur les renseignements donnés par Bo 
Bo Ren). 


9. JL Dournés. « La musique chez les Jorai ». in: Objets et Mondes, V/4 
(Paris, 1965), p.215. Voir aussi le. | ct fie 2. 
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tendue entre deux pieux avec, devant chacune d'elles, un galet actionné par la 
force motrice de l'eau. On devait utiliser un courant d’eau naturel, capté et 
dirigé par une chute. L'eau tombant sur un auget d’écorce, le remplissait et le 
poids de l'eau faisait basculer l’auget. Ce mouvement faisait ployer le montant 
flexible et tirer les cordes du mécanisme qui tenaient les galets, lesquels venaient 
frapper les pierres sonores. Lorsque l’auget était vide de son contenu, le montant 
flexible revenait à la place initiale et le mouvement recommençait. Vers 1965, les 
bombes américaines lancées des B 52, ont fait éclater neuf pierres. Bo Bo Ren a 
pris la décision de cacher les douze lames qui restaient et n’a indiqué la cachette 
à personne. 

Vers la fin de 1978, à la nouvelle de l'attribution par le gouvernement du titre 
de héros de la nation à son village, Bo Bo Ren a rapporté de sa cachette cinq 
lames pour célébrer la fête de réjouissance. Grâce à la persuasion de Kpa Ylang, 
un chercheur de l’Institut de Musicologie du Viêt-Nam, Bo Bo Ren a accepté 
d'offrir ces cinq lames à l’Institut de Musicologie et même d'indiquer la cachette 
des sept autres lames. 

Le 16 mars 1979 à eu lieu la cérémonie officielle du don de cinq pierres 
sonores par Bo Bo Ren. Le 26 mars 1979 après la «re-découverte» de sept 
pierres sonores cachées, M. Nguyên Chinh, au nom du Comité du peuple de la 
Province de Phu Khanh, présenta à M. Bo Bo Ren les remerciements, et un 
diplôme de félicitations du Comité avec des cadeaux à la famille de M. Bo Bo 
Ren. 

Les cérémonies officielles pour annoncer la découverte du « lithophonc de 
Khanh Son » ont eu lieu le 12 septembre 1979 à Nha Trang et le 15 septembre 
1979 à Hô Chi Minh ville !°. Ces douze pierres se trouvent actuellement au 
Musée de Phu Khanh. 


2° Du 12 au 22 décembre 1979, au cours des fouilles effectuées par Îles 
chercheurs de la Section d'archéologie de l'Institut des Sciences Sociales de Hô 
Chi Minh ville, en collaboration avec le Service de la Culture et de l'Information 
de la province de Dông Nai (autrefois Bièn Ho). on a découvert dans la région 
de Binh Da trente-sept lames de pierres sonores dont une scule était exempte de 
toute cassure. à côté des débris de marmites, de pots en terre cuite, des haches, et 
bracelets en pierre, des traces de cendres et de charbon, et même d’ossements de 
sanglicrs et de cervidés. C’est la première fois que les lithophones sont 
découverts in situ, en même temps que d’autres objets en poterie ou en picrre. 
Dans un communiqué à la presse et aux différents organismes de recherche au 
Viêt-Nam. au début de l’année 1980, la Section d'archéologie de l’Institut des 
Sciences Sociales de Hô Chi Minh ville a estimé que ces pierres sonores datent 
de 2 500 à 3 000 ans !”. 


3° Au cours de deux expéditions de recherche sur le terrain effectuces par 


10. NGuyen Chinh, Két qua buoc däu cua viéc nghiên cuu suu tâm dûän da 
Khanh Son (premiers résultats des recherches sur le lithophone de Khanh Son). 
Phu Khanh, Sept. 1979, 22 p. Cf. pp. 1-10. 

Luu Huu Phuoc, Bao Cao Tông hop vê dàân da Khanh Son (Rapport 
d'ensemble sur le lithophone de Khanh Son), Phu Khanh, Sept. 1979, 28 p. Cf. 
pp. 8-14. 

11. Communiqué de la Section d’Archéologie de l’Institut des Sciences 
Sociales de Hô Chi Minh ville (texte dactylographié). 
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Nguyên Van Hoa, un chercheur de l'Institut de Musicologie du Viêt-Nam, en 
collaboration avec d’autres cadres du Service de la Culture et de l’Information 
de la province de Thuân Haï (autrefois Phan Thiêt) fin décembre 1979 et fin 
janvier 1980, dans quatre villages de Phuoc Tân, Phuoc Thang, Phuoc Hoà et 
Phuoc Tiên, dans la région de Bac Ai, du district d’Anson, province de Thuäân 
hai, soixante-dix-neuf pierres sonores appartenant à onze propriétaires d’ethnie 
Raglay ont été découvertes. Parmi ces soixante-dix-neuf lames, quinze 
appartenant à M.Catar Achoh, 6!fans, d’ethnie Raglay, se trouvent 
actuellement à l’Institut de Musicologie du Viêt-Nam, à Hô Chi Minh ville, 
pour être Ctudiées par une équipe de chercheurs. Ces pierres sonores, comme 
celles de Khanh Son ont été déjà exhumées, 1l y a très longtemps. Les 
propriétaires actuels les ont cachées pour les protéger contre les bombardements 
aériens en 1963, 1964. M. Catar Achoh a reçu les quinze pierres sonores comme 
cadeau de mariage de la part de sa belle-famille. Il était alors âgé de dix-huit ans; 
donc ces pierres sonores servaient déjà comme épouvantail bruiteur chez ses 
beaux-parents, 1] y a quarante-trois ans. Dans sa famille, on dit que ces « patao 
palièng » (pierres qui sonnent) ont été connues par des ancêtres et ont té 
transmises de père en fils depuis plusieurs générations. Il a cité les noms surtout, 
par ordre d'ancienneté: Î.Catar Paxah, 2. Catar Padah, 3. Catar Lakhar, 
4, Catar Mane. puis lui-même Catar Achoh '?. 

La date de la première découverte du lithophone de Bac Ai n’est pas connue 
de manière précise. On sait seulement que ces quinze pierres sonores enterrées 
par Catar Achor en 1963 pour les cacher étaient de nouveau mises au jour le 
29 décembre 1979. 

Au cours d’une cérémonie officielle à Phan Thiêt, organisée le 18 mai 1980, le 
Prof. Luu Huu Phuoc, Directeur de l’Institut de Musicologie du Viet-Nam, 
Président du Conseil Scientifique pour l'étude des lithophones du Viêt-Nam, a lu 
un rapport d'ensemble sur les recherches concernant le lithophone de Bac Ai. Il 
a communiqué le nombre de soixante-dix-neuf lames déjà découvertes dans cette 
région de Bac Ai !*. 

Depuis 1979, les services de recherches musicologiques et archéologiques de la 
République socialiste du Viêt-Nam ont découvert trois groupes de pierres 
sonores dans les régions de Khanh Son, Binh Da et Bac Ai, totalisant cent 
trente-sept lames, y compris celles qui ont êté cassées ou bombardées. Seuls deux 
groupes appartenant à MM.Bo Bo Ren et Catar Achoh, composés 
respectivement de douze et de quinze lames peuvent être considérés comme des 
instruments de musique, selon les conclusions des équipes de recherche du Viêt- 
Nam, et sont appelés «lithophone de Khanh Son» (douze lames) et 
«lithophone de Bac Ai» (quinze lames). Les autres pierres sont en cours 
d'observation. 


12. Nguyên Van Hoa, « Ba dot di suu tâm dän da Bac Ai » (Trois missions 
pour rechercher les Hithophones de Bac Ai) in : Tu liêu chuyén dé dän da Bac Ai 
(Documents spécifiques sur le hthophone de Bac Ai) (HG Chi Minh ville, Institut 
de Musicologie, 42 p.), voir pp. 38-41 (Document ronéotypé). 

13. Luu Huu Phuoc « Bao cao tông hop vê công trinh nghiên cuu dän da Bac 
Ai » (Rapport de synthèse des recherches sur le lithophone de Bac Ai) in : ibid., 
pp. 9-20. 
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IT. Remarques générales sur les lithophones de Ndut Lieng Krak, Khanh 
Son et Bac Ai. 


1” Les pierres du lithophone de Ndut lieng Krak se présentent sous la 
forme de lames oblongues à peu près rectangulaires aux extrémités 
généralement arrondies. Leurs bords ont été régularisés. Celles 
découvertes à Binh Da, province de Dông Nai (autrefois Biên Ho) et 
celles appartenant à K’brôch (au district de Blao) ont le même aspect. 
Ce sont toutes des lames en cornéenne (schiste métamorphique). Les 
pierres du lithophone de Khanh Son ont à peu près le même aspect 
mais leur surface présente plus de rugosités. Il était vraisemblablement 
plus difficile de tailler les pierres de rhyolite porphyre, plus dure que la 
cornéenne. Pour la même raison, les pierres du lithophone de Bac Ai en 
« rhyodacite » ont des formes encore plus irrégulières que celles du 
lithophone de Khanh Son. Certaines sont presque des plaques comme la 
lame BA 2 (2° lame du lithophone de Bac Ai) qui a 88 cm de long et 
42cm de large !#. 

On pourrait distinguer deux groupes de lithophones en se basant sur 
leur aspect général, la manière de tailler les pierres et la nature des 
roches : 

l* groupe : lithophone de Ndut Lieng Krak, les pierres appartenant à 
K’Brôch et les pierres de Binh Da. 

2° groupe : lithophone de Khanh Son et lithophone de Bac Ai. 


2 Dimensions, poids et fréquences des sons donnés par les différentes 
Pierres. 


Les mesures de longueur, de largeur et d'épaisseur ont été effectuées 
par Georges Condominas pour le lithophone de Ndut lieng Krak et par 
les chercheurs viêtnamiens pour les lithophones de Khanh Son et Bac 
Ai. 

Les mesures de fréquences des sons donnés par les pierres ont été 
effectuées par Jaap Kunst le 16 décembre 1950, Constantin Brailoiu et 
André Schaeffner le 4 mai 1951 pour le lithophone de Ndut Lieng Krak, 
les chercheurs vietnamiens pour les lithophones de Khanh Son et Bac 
Aï. Pour ce qui concerne le lithophone de Khanh Son, les mesures de 
fréquence des sons ont été également effectuées par Mlle Michèle 
Castellengo, au Laboratoire d’Acoustique Musicale de la Faculté des 
Sciences (Université de Paris VI) le 18 décembre 1979 et une deuxième 
fois le 23 janvier 1980. Les chercheurs vietnamiens ont retenu les 
résultats de ces mesures et les ont cités dans leur rapport de synthèse. et 
dans les tableaux exposés au Musée de Phu Khanh. 


14. Zbid., pp. 10-11. 
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À. Lithophone de Ndut Lieng Krak '. 


Largeur 269 | 1239 & Tail | LL | 19! 143 
2: 124 | EI | 106 | 8 | 141 


15,4 
(en cm) min. 12,6 
Épaisseur “A; ‘À 6,3 4 5 3,1 4,7 4,5 
(en cm) 3.3 3.6 2,9 3,4 2,4 2,4 4,1 
11,710] 7,810 pie 6,150 ut ta ui sud 


(avec le pie cassé) 
Périodes 


Mesures Kunst 
214,5 


(16 déc. 1950) 
Mesures Brailoiu- 
Schaeffner 

(4 mai 1951) 

Selon André Schaeffner, sur les dix lames du lithophone de Ndut 
Lieng Krak, deux lames n° V et n° IX donnent des notes « défectueuses » 
ou «douteuses»: mi, et fa,. Les autres lames produisent 
approximativement la succession suivante (en ne tenant pas compte des 
harmoniques) !°: 


De Mid Let el 


I I] I] IV VIII VI VII ou X 


Un 
(eme) 
pe 
© 
Do 
«di 
co 
S 
CA 


B. Lithophone de Khanh Son. 


La lame À 6 présente deux points de frappe marqués par la trace 
d'usure. Les sons entendus, en dehors d’une fondamentale, Sij !*“%475 
ont les hauteurs d'un Mis “et La? *"%%5 17 Les chercheurs 


IS. À. SCHAEFFNER, OP. cit, p. 14. 

16. A. SCHAEFFNER, 0p. Cit., p. 16. 

17. Lut Huu Phuoc, « Bao cao tông hop vê công trinh nghiên cuu dän da 
Khanh Son » (Rapport de synthèse des recherches sur le lithophone de Khanh 
Son) in : Tu Liéu chuyên dé vê dän da Khanh Son (Documents spécifiques sur le 
hthophone de Khanh Son) (Hô Chi Minh ville, Institut de Musicologie, 1979), 43 
p. Cf. pp. 22-32 (Document ronéotypé). 
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viêtnamiens ont numéroté les lames dans un ordre croissant de 
fréquences. Ils ont étudié la série A des lames avant la série B, et ont 
conservé les noms donnés à ces lames AI, A2... B1, B2, etc. 
Autrement, ils auraient dû commencer par la lame B 1 qui donne le son 
le plus grave. Nous dirons plus loin le pourquoi de ces deux séries. 


Longueur| Largeur | Épaisseur Fréquence 
(cm) (cm) (cm) (Hertz) 


Serie | Lames Hauteur 


906 Si? 12 savarts 
1 O1 
1 101 
1 142 
1 250 


1 315 point I 
1 672 point 2 


460 2 
513 
550 
598 
645 


C. Lithophone de Bac Ai. 


Toutes les mesures ont été faites par des chercheurs viêtnamiens. Les 
lames sont appelées BA 1, BA 2 du nom du lithophone : Bac Ai '#. 

La lame la plus longue est B 3 du lithophone de Khanh Son, 103 cm, 
légèrement plus longue que la lame IT du lithophone de Ndut Lieng 
Krak qui mesure 101,7 em. La plus large est la BA 2 du lithophone de 
Bac Ai, 42 cm. La plus lourde est aussi la BA 2 qui pèse 70 livres à 
453,59 g la livre, soit 31,751 kg. La lame qui donne la note la plus grave 
est la lame I du lithophone de Ndut Lieng Krak : fa,. La note la plus 
aiguë est donnée par la lame A 6 du lithophone de Khanh Son, frappée 
au point 2 : 1 672 hertzs : la?. La note donnée par le plus grand nombre de 
lames est le si° : 


— si» par la lame IIT du lithophone de Ndut Lieng Krak, 
— si? par la lame B 1 du lithophone de Khanh Son 460 Hz et la lame 
BA 1 du lithophone de Bac Ai 464,6 Hz, 


18. Ip., « Rapport de synthèse de recherches sur le lithophone de Bac Ai», in 
Documents scientifiques sur le lithophone de Bac Ai (Document ronéotypé) (H6 Chi 
Minh ville, Institut de Musicologie, 1980), 42 p. Cf. pp. 11-12. 
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— si° par la lame À 1 du lithophone de Khanh Son (906 Hz: 
si b 12saÿarts) et par les lames BA 9 et BA 10 du lithophone de Bac Ai, 
993. 5 Hz et 945,8 Hz, respectivement si? 745%2"8 et Gi? À 65avars, 


Epaisseur 


Longueur | Largeur Fréquences 


(cm) ue a (Hertzs) 
côté sup. | côté inf. 


464,6 
523,1 
561,8 
650 
707,5 
814,3 
842,8 
911,9 
223,5 
945,8 
8,9 . : 1 048,3 
4 : ; 1 207 
3,4 et 8,8 1 254,3 
4,1 ‘ 13155 
4,4 à ESTI,S 


Ceci me fait supposer -— comme plusieurs de mes, collègues 
viêtnamiens — qu’une certaine hauteur très proche du si° fut prise 
comme référence pour la taille des pierres. Nous remarquons aussi que 
sur dix lames du lithophone de Ndut Lieng Krak, deux ont donné la 
note fa. Mais comme nous ignorons s’il s’agit d’un, de deux ou de 
plusieurs groupes d’instruments quand nous étudions le lithophone de 
Khanh Son ou celui de Bac Ai, il serait prématuré de conclure à 
l'existence d’un son fondamental ou d’une sorte de « diapason » égal au 
si” ou au fa auquel se seraient référés les tailleurs de ces pierres sonores. 


III. Certitude et incertitude à propos des lithophones 


1° L'âge des lithophones 


Jusqu'au début de l’année 1980, personne n’a pu savoir l’âge de ces 
lithophones. André Schaeffner était très prudent à ce sujet. « Le 


19. 1 pound — 453,59 g 


232 TRÂN VAN KHË 


lithophone de Ndut Lieng Krak, écrit-il, peut dater de plusieurs siècles 
ou — comme certains préhistoriens lestiment — de quelques 
millénaires » 29, 

Comme le hthophone de Ndut Lieng Krak, les lithophones de Khanh 
Son et de Bac Ai ont été exhumés hors de tout site dont on pourrait 
estimer approximativement l’âge. Les chercheurs viêtnamiens, par 
prudence, ont simplement estimé que ces lithophones auraient pu être 
créés 1l y a plusieurs millénaires. Aucun texte dans les annales, aucune 
inscription sur des stêles et aucun renseignement transmis par voie orale 
depuis 2000 ans n’ont indiqué l'existence de ces lithophones. Il est 
vraisemblable qu’une période de plus de 2 000 ans s’est écoulée entre le 
dernier usage de ces lhithophones et la découverte de ceux-ci. 

Depuis la découverte des pierres sonores de Binh Da en fin décembre 
1979 à côté d'objets en poterie, en pierre taillée, d’ossements d’animaux, 
dans un site dont on peut estimer l’âge, les archéologues vietnamiens qui 
ont effectué ces fouilles, voient enfin la possibilité de déterminer la 
période de la création des lithophones. Selon le communiqué de la 
section d'archéologie de l'Institut des Sciences Sociales du Viêt-Nam, 
l’âge approximatif des lithophones de Binh Da serait de 2 500 à 
3 000 ans ?!'. Les recherches en cours pourront sans doute nous 
permettre de connaître de façon plus précise l’âge des pierres de 
Binh Da, par suite celui du lithophone de Ndut Lieng Krak. 


2° S'agit-il d'un instrument composé ou de plusieurs instruments ? 


Il est assez difficile de répondre à cette question, car nous ne savons 
pas si les groupes de pierres découvertes à Ndut Lieng Krak, à Khanh 
Son ou à Bac Ai proviennent d’un, de deux ou de plusieurs jeux de 
pierres. Les populations qui vivent actuellement sur les lieux de 
découvertes, les Mnong à Darlac, les Raglay à Khanh Son et Bac Ai, les 
appellent « goong lu » (gongs en pierre) patao pa liéng (des pierres qui 
sonnent). S'il s’agit de « gongs en pierre », on devra les frapper comme 
on frappe des gongs : chaque pierre sonore est frappée par un musicien 
et produit un son, comme l’ensemble de six gongs des peuples 
Mnong *?, l’ensemble gangsa du peuple kalinga dans le Nord Luçon 
(des Philippines) 2%. Mais la première hypothèse qui est venue à l'esprit 
des chercheurs viêtnamiens est que les douze pierres du lithophone de 
Khanh Son peuvent être groupées ensemble comme les lames de 


20. À. SCHAEFFNER, OP. Cil., P. 2. 

21. Texte dactylographié. 

22. Pierre HuaRD, « Les instruments de musique chez les Mnong Maa », in : 
Bulletin de l'Institut Indochinois pour l'Etude de l'Homme, W/1 (1931), p. 101. 

23. KoiïzuMi Fumio, TokuMARU Yoshihiko, YAMAGUCHI Osamu, Asian Musics 
in an Asian Perspective (Tokyo, Japan Foundation, 1977), pp. 154-156. 
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bambou qui forment le xylophone To rung. Il s’agit donc d’un 
instrument composé. Comme les deux groupes de pierres du lithophone 
de Khanh Son de À 1 à A6 et de B1 à B6 donnent plusieurs sons 
distants à peu près d’une octave : sis, do, rés, rés. mi?, mi., la$ — ces 
deux derniers sons produits par la lame A 6 frappée à deux points 
différents — et si, do, réh, ré,, mi,, sol, les chercheurs vietnamiens ont 
émis une autre hypothèse, selon laquelle le lithophone de Khanh Son 
comporterait deux ensembles de six lames, l’un mâle, l’autre femelle *#. 

Le Prof. Tô Vu. Directeur adjoint de l’Institut de Musicologie du Viêt- 
Nam, qui a étudié le lithophone de Bac Ai du point de vue 
musicologique, est arrivé aux mêmes conclusions : se référant à la série 
des sons donnés par différentes lames du lithophone de Bac Aï, il fait 
remarquer qu’on pourrait grouper les lames en deux ensembles : BAT et 
BA.IT assez proches du groupe B et du groupe À du lithophone de 
Khanh Son: 


Bac Ai 
BA! BA BA 2 BA 3 BA 4 BA 5 BA 6 
si? do, do; où mu, fa, sol; ou 
ré? la 
Khanh Son 
KSB si? do, réz tÊs mi, sol} 
Bac Ai 
BA, I] BA 9 BA 11 BAI2 BA1I3 BAÏI4 BA 15 
b ; b : | 
SI4 do. ré, mis mi. fas ou 
24b 
SOÏS 
Khanh Son 
KSA si do. rés té, mie mi. et la? 


Pour le Professeur Tô Vu, il aurait pu y avoir deux instruments 
composés, cet instrument ayant êté organisé comme les xylophones avec 
des lames donnant des sons qui se suivent sur le plan mélodique comme 


24. Luu Huu Phuoc. Bao cao tông hop vê dàn da Khanh Son (Rapport de 
synthèse sur le lithophone de Khanh Son) (Phu Khanh, 1979), 28 p.; voir pp. 18- 
19. 
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le 10 rung, xylophone suspendu à tuyaux de bambou ?*. Le cadre de cet 
article ne me permet pas de reprendre ici tout son raisonnement qui est 
logique dans son ensemble. Mais à cause de plusieurs éléments 
incertains, je ne peux pas encore me ranger entièrement aux conclusions 
de mes collègues viêtnamiens : 


a) Dans chaque groupe d'instruments, il existe ou des pierres qui 
manquent comme les 9 lames de Khanh Son détruites par les bombes, 
ou des pierres qui sont écartées comme c’est le cas du lithophone de 
Bac Ai. 


b) Il doit y avoir eu une rupture de tradition entre les peuples qui ont 
créé ces lithophones et ceux qui vivent sur les lieux de découvertes. Nous 
ne pouvons pas en toute certitude nous baser sur les instruments 
rencontrés dans cette région pour déterminer la nature des lithophones. 


c) L’échelle des notes données par les différentes pierres placées dans 
l’ordre ne correspond pas exactement à celles des peuples minoritaires 
qui vivent dans cette région ou à celles connues dans la tradition 
vietnamienne. 

Ces remarques ne signifient pas que les hypothèses des musicologues 
viétnamiens soient sans fondement. Mais pour ma part, j'hésite encore à 
croire qu’il s’agit d’un instrument composé du type des percussions 
mélodiques comme le xylophone. Je donnerai quelques précisions 
supplémentaires lorsque nous examinerons la manière possible de Jouer 
les hthophones. 


3° Comment pouvait-on jouer des lithophones ? 


Selon André Schaeffner, par la forme de ses lames, le lithophone de 
Ndut Lieng Krak se distingue de tous les phonolithes (le ging chinois, le 
khanh viêtnamien) ou des carillons de pierres sonores (le bian qing 
chinois, le pyen kyeng coréen, le hién khanh vietnamien). 11 se rapproche 
des instruments horizontaux. André Schaeffner a pensé que ces pierres 
«pouvaient être soutenues vers leurs extrémités par des poutrelles 
horizontales les isolant du sol, et peut-être même au-dessus d’une 
fosse » 25. Boulbet a vu chez K’brôch à Blao, que les musiciens posaient 
les pierres sur les cuisses 27. Un chercheur de l’Institut de Musicologie du 


25. Tô Vu. « Bao cao âm nhac hoc vê dän da Bac Ai » (Rapport de l'étude du 
lithophone du point de vue musicologique), in : Tu liêu chuyèn dé vê dän da Bac 
Ai (Documents spécifiques sur le lithophone de Bac Ai) (Hô Chi Minh ville, 
Institut de Musicologie du Viêt-Nam, 1980), 42 p. Cf. pp. 30-37, en particulier 
pp. 31-35. 

26. A. SCHAFFFNER, OP. Cit., P. 7. 

27. J. BouLser, op. cit., p. SOI. 
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Viêt-Nam, Phan Chi Thanh, a inventé un système de cadre métallique 
avec des cordages qui soutiennent les lames par suspension. 

De toute façon, ces pierres, trop lourdes pour être tenues comme des 
gongs, ne portent pas de trace de suspension, même celles qui ont été 
utilisées pendant longtemps comme épouvantail bruiteur. Elles ne 
pouvaient qu'être placées horizontalement. Mais nous ignorons le type 
de support comme le battant employé pour faire sonner les lithophones. 
Maillet, marteau en bois, mailloches ou boules de pierre? On n’en 
sait rien. André Schaeffner dans ses expériences a employé tour à tour 
maillet et mailloche 28. Jean Schwartz a employé des boules de pierre 
empruntées à un ensemble africain de phonolithes, le picancala du Togo, 
conservé au Département d’Ethnomusicologie du Musée de 
l'Homme 2°. Il n’a pas tort, puisque Bo Bo Ren a découvert à côté des 
pierres sonores de Khanh Son deux boules en pierre polie taillées en 
forme de petit concombre. Il a utilisé l’une d’elles pour percuter les 
lames du lithophone de Khanh Son, afin de faire entendre la sonorité 
de cet instrument aux autorités viêétnamiennes %°. Les lames des 
lithophones de Khanh Son et de Bac Ai portent des traces d'usure à 
l’une des extrémités, du côté le plus mince, vraisemblablement des points 
de frappe. Donc, le percuteur pouvait être une boule de pierre pour 
provoquer une telle usure. Les musicologues, après quelques essais, ont 
renoncé à utiliser la boule de pierre découverte par M. Bo Bo Ren, de 
peur de casser cette boule restante — l’autre ayant été cassée par M. Bo Bo 
Ren lui-même — ou même les lames des lithophones. Ils ont fait des 
expériences avec des maillets en bois différents : seul le g6 xoay (dialum 
cochinchinensis) permettait d’obtenir la meilleure sonorité du litho- 
phone “". 


Conclusion 


En résumé, une seule certitude: ces lithophones ont été des 
instruments de musique fabriqués sur place il y a 2 500 à 3 000 ans; il est 
impensable que par simple coïncidence, plusieurs pierres donnent des 
sons ayant la hauteur de si° ou distants entre eux d’une octave. On a 
découvert des éclats de pierre provenant de la taille et les roches des 
montagnes des régions de Khanh Son et de Bac Ai sont en majorité de la 
rhyolite porphyre ou de la rhyodacite. 


28. A. SCHAEFFNER, OP. Cil., D. 8. 

29. Disque Ocora n° OCR 80, Collection du Musée de l'Homme dirigée par 
Gilbert Rouget : Musique Mnong du Viét-Nam. 

30. Luu Huu Phuoc, Bao cao tông hop... (Rapport de synthèse...), cité plus 
haut (n. 11 et 24), p.11. 

31. Renseignements donnés par le Prof. Luu Huu Phuoc et le Prof. TG Vu au 
cours de la présentation du lithophone de Khanh Son à Hanôûi, le 28 octobre 
1979; 
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I reste plusieurs incertitudes sur l’ethnie ou les ethnies qui ont créé ces 
pierres sonores, la position des lames, la nature du percuteur, la 
technique de jeu, l’usage et la fonction de ces instruments. 

Les musicologues et archéologues viêtnamiens sont en train de 
pousser leurs recherches en profondeur et pourront un jour, nous 
l’espérons, nous éclaircir sur ces points obscurs. 

Je suis toutefois perplexe devant la conclusion à laquelle sont arrivés 
mes collègues viêtnamiens, qui pensent que le lithophone de Khanh Son 
et celui de Bac Ai pouvaient être des instruments composés et que les 
lames seraient disposées comme celles d'un xylophone par ordre 
croissant de la hauteur des sons donnés par ces lames. Or les peuples 
Mnong sur les Hauts plateaux du Viêt-Nam central comme les Kalinga 
dans le Nord Luçon des Philippines ont des jeux de six gongs frappés 
séparément par six musiciens. Même quand le nombre des gongs est 
supérieur — neuf ou treize chez les Jorai — chaque gong est aussi frappé 
par un musicien. La plupart des instruments de musique de l'Asie du 
Sud-Est ont un bourdon simple et intermittent comme les luths hro des 
Jorai, le sampe des Malais, le kudyapi des Philippines. bourdon en 
ostinato comme les ensembles de gongs des Mnong ou des Jorai, la 
cithare sur tuyau ding goong des Rhadés, l'orgue à bouche mbhuat des 
Mnoncg. 

Je suis également frappé par le nombre six : six gongs des Mnong et 
des Kalinga, six tuyaux des orgues à bouche ding nam des Rhadés et 
mbuat des Mnong. Les six sons produits par ces instruments ne sont pas 
entendus comme une suite mélodique, mais comme deux groupes de 
trois sons : les graves sont joués en ostinato et les aigus donnent un 
dessin mélodique à faible ambitus. 

Les lames du lithophone de Khanh Son, groupées en deux séries de 
six, ne pouvaient-elles être jouées de la même manière : si$ do, ré? en 
oStinato avec une mélodie à faible ambitus se déroulant sur trois notes 
LÉ ge M sol? ? 

Plusieurs questions soulevées par André Schaeffner restent encore 
sans réponse. Son étude sur le lithophone de Ndut Lieng Krak constitue 
pour nous un modéle qui nous guide dans nos recherches sur les autres 
lHithophones découverts depuis les deux dernières années. 


Lucien BERNOT 


À propos de la harpe 
arquée birmane 


Dans son Origine des Instruments de Musique, André Schaeffner 
abordait, et c'était le titre même du VIII chapitre, la «filiation des 
instruments à cordes » ! en basant sa typologie sur la présence ou 
l'absence d’une « plaque des touches, sur laquelle les doigts de la main 
gauche peuvent appuyer les cordes et en raccourcir à volonté la longueur 
vibrante » : guitares, luths, violons, vièles, cithares. En revanche, si les 
cordes sont tendues « au-dessus du vide » (ibid.), on est en présence d’un 
instrument de type lyre ou de type harpe; et dans ce cas, chaque corde 
ne produit qu’un seul son, du moins dans les harpes anciennes. 

Ce souci de précision dans la terminologie employée méritait d’être 
rappelé et nous verrons plus loin avec quelle méfiance il faut accueillir 
les dénominations imprécises et mal vérifiables. 

Bien entendu, dans le chapitre que nous venons de citer, André 
Schaeffner est amené à évoquer la harpe birmane. « L'exemple le plus 
singulier de cette sorte de harpe arquée nous est offert par le saun de 
Birmanie, pl. XXV » 2. Notre auteur ajoute : « nous retrouvons le même 
type d’instrument figuré sur des sculptures hindoues, cambodgiennes, 
javanaises: et nous le suivons à travers le continent africain, depuis 
l'Egypte antique jusqu’au. Cameroun » *. 

Quelques années plus tard, en 1941, Claudie Marcel-Dubois, 
également à partir de témoignages iconographiques, insistait, elle aussi, 
sur la diffusion de ce type de harpe arquée à travers l’Asie bouddhique *. 

Plus récemment, en 1968, en 1975 puis en 1981, une musicologue 
américaine, Muriel C. Williamson et son mari, après un séjour de quatre 


l. André SCHAEFFNER, Origine des instruments de musique (Paris, Payot, 1936), 
405 p.. bibliographie, fig. et pl. h.-t. (p. 187). Le Département d'ethnomusicolo- 
gie du Musée de l'Homme conserve plusieurs harpes arquées birmanes sous les 
n°3054520, 343514 el 978.25;1. 

2. Hbid., p. 210: nous utiliserons cette transcription, d’ailleurs très proche de la 
prononciation; translittéré selon les normes de l’Epigraphia birmanica, le mot 
s'écrit con : (les deux points [ :] représentant une marque tonale). 

3. Hbid., p. 210. 

4. Claudie Marcez-Dugois, Les instruments de musique de l'Inde ancienne 
(Paris. P.U.F., 1941), vi + 261 p.. bibliographie, fig. et pl.-h.-t (p. 115). 
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années en Birmanie, ont consacré plusieurs articles à la harpe birmane : 
fabrication, décoration, jeu, acoustique, etc. $. Les Wilhamson ont pour 
ainsi dire épuisé le sujet, ce qui nous dispensera de longs 
développements, leurs travaux, appuyés également sur de nombreuses 
références bibliographiques, étant parfaitement accessibles. 

Dans les années 1920, Curt Sachs avait donné quelques informations 
sur la harpe birmane f; il rappelle son nom, qu'il écrit tsauñ (le saun de 
Schaeffner) qu'il fait venir du persan cank et de l’hindoustani cañga ?. 
H. L. Shorto confirme cette origine persane *. 

Nous sommes donc en présence d’un instrument de musique très 
souvent étudié et fort bien décrit, dont le type (harpe arquée) semble être 
actuellement réparti de l’Afrique occidentale à Java; le nom birman 
serait persan. Mais, malgré l’abondance et la qualité de ces 
informations, il faut reconnaître que nous sommes bien mal informés 
sur les antécédents de la harpe arquée birmane actuelle. 

Au début de décembre 1973, à Mandalay, dans le quartier de Tinwin, 
chez l'artisan U Than, nous avons pu assister à diverses phases de la 
fabrication de cet instrument de musique. Le luthier U Than — 1l était 
aussi harpiste — âgé d’une cinquantaine d’années, avait appris le métier 


5. Voir principalement : 

Muriel C. WiLLiAMsoN, « The Construction and Decoration of one Burmese 
Harp », Selected Reports, 1/2 ({nstitute of Ethnomusicology, University of 
California, Los Angeles, 1968), pp. 46-72, photos pp. 60-72. 

R.C. WiLLIAMSON, « Measurement of Traditional Tuning Frequence on a 
Burmese Harp », ibid., pp. 73-76, fig. p. 76. 

Muriel C. WiLLiAMsON, « À Supplement to the Construction and Decoration 
of one Burmese Harp», Selected Reports in Ethnomusicology, W/2 (1975), 
pp. 111-115. 

Ib, «Aspects of Traditional Style Maintened in Burma’s First 13 kyo 
Songs », ibid., pp. 117-163, photos, glossaire, notation musicale. 

Ib, « The iconography of arched harp in Burma », in: Music and Tradition, 
Essays on Asian and other musics presented to Laurence Picken, ed. by D.R. 
Widdess and R. F. Wolpert, (Cambridge University Press, 1981), x + 244 p. 
(pp. 209-228, fig., bibliographie). 

Nous devons ces références à Mireille Helffer et Gilbert Rouget, du 
Département d’ethnomusicologie du Musée de l'Homme; qu'ils soient, ici, bien 
amicalement remerciés. Notre contribution était sous presse, quand Tran Quang 
Hai, du même Département, nous envoya un article de Toqumara YosHiIHIKo, 
intitulé « Saun : gau ? », [La harpe arquée], publié dans Musical Voices of Asia 
(Tokyo, 1980), pp. 253-257, photographies. 

6. Curt Sacas. Die Musikinstrumente Birmas und Assams » in : Ethnographi- 
schen Museum zu München (1917), 47 p. (pp. 29-30, pl. 14). 

7. Curt Sacs, Die Musikinstrumente Indiens und Indonesiens, (Berlin et 
Leipzig, 1923), pp. 140-141, photo n° 97. 

8. H.L. Snorro, À Dictionary of Modern Spoken Mon, (Londres, Oxford 
University Press, 1962), xviii + 280p. (p.96, a). Le mot birman con:, 
orthographié cañ (sans marque tonale) désigne la même harpe, en mon moderne. 


VARIATION XVII 239 


de son père, et s'était chargé de l’äpprentissage de ses fils. Comme l’a dit 
M. C. Williamson, la tradition voulait, autrefois, que le joueur de harpe 
soit aussi fabricant °. Un voisin, sans doute plus ébéniste que luthier, 
s'était joint à l’équipe pour le dégrossissage des bois : la caisse et l’arche. 
Ce jour-là, le maître achevait de fixer Îles cordes sur une harpe 
commandée par un habitant de Rangoun. Le prix avait été fixé à 
300 kyat (environ 225 de nos francs) soit l'équivalent de deux mois de 
salaire d’un postier ou d’un instituteur. Un fils se préparait à renforcer 
une caisse évidée quelques jours auparavant, une bru peignait la caisse 
d’une autre harpe, un deuxième fils polissait une arche (ou manche) et 
l’ébéniste commençait à façonner la caisse d’un instrument en 
préparation avec une herminette à tête lourde, nous avons évalué son 
poids à 2 kilos, (fig. 1). 


FiG. 1. — La fabrication de la caisse commence d’abord 
à l’herminette (d’après photo). 


L'essentiel concernant la fabrication ayant été dit par Muriel 
C. Williamson, nous nous bornerons à commenter la photo- 
graphie (document de travail) que nous avons prise chez ce luthier 
(fig. 2). Sur la pièce de bois parallélipipédique (a) à droite, le 
tracé, au charbon de bois — tracé fait par le maître-luthier — représente 
une face de la caisse qui sera taillée puis creusée dans cette pièce de bois. 
Comme C. Sachs, M. C. Williamson et tous les auteurs, nous avons 
recueilli le nom de pitok (anglicisé en pidauk) pour le nom de l’arbre, 
Pterocarpus indicus Willd, ou P. macrocarpus Kurz, de la famille des 
Légumineuses. C’est un arbre très prise dans toute l'Asie du Sud-Est et 
en Birmanie pour ses qualités de solidité et de résistance aux chocs; sa 
densité est de 24 % supérieure à celle du teck, c’est donc un bois qui ne 
flotte pas. En lutherie on utilise des bois provenant d'arbres abattus 
depuis plusieurs années. Sur la même photographie (fig. 2) on peut voir 
aussi les autres parties de l'instrument en cours de fabrication. Notons, 


9 M.C. Wicuiamsonw, 1975, p.l1l. Actuellement, la harpe birmane est 
surtout jouée par des femmes mais ce sont des hommes qui fabriquent les 
instruments. 
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en b, une caisse de résonance dont le creusement n’est pas achevé avec, 
en c, les trois chevilles qui traverseront cette caisse, sensiblement aux 
endroits où elles sont posées, afin d’en maintenir l’écartement et de 
supporter le cordier. En d on peut voir une arche façonnée posée sur une 
arche brute à peine dégrossie. Cette arche est taillée dans une racine de 
schasa (orth. anglaise; en translittération rha: sa:), Acacia catechu 
Willd, de la famille des Mimosées. Le terrain très pierreux de la région 
de Pakokku (environ 120 km au sud-ouest de Mandalay) faciliterait, dit- 
on, la courbure des racines de cet arbre. La peau de jeune daim (en e) 
fermera la caisse de résonance et sera percée de trous, les ouies; cette 
peau sera appliquée une fois que l’arche et le cordier auront été placés. 
Au centre de la fig. 2 on peut voir, en j, un écheveau de fils de coton qui, 
torsadés, formeront les cordelettes prolongeant les cordes fixées sur le 
cordier, pour en assurer la tension par enroulement sur l’arche. Ces 
cordelettes teintes en rouge sont terminées par des écheveaux, cf. fig. 4 
ci-dessous. 

Pour le cordier, nous renvoyons le lecteur à la fig. 3. Il est fabriqué 


FiG. 2. — Les différentes phases de la fabrication (photo L. B.). 


10 cm 
F1G. 3. — Le cordier. 
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dans l’un ou l’autre des deux bois padauk où shasa. H doit parfaitement 
se placer dans la caisse, au-dessus des trois chevilles, ses deux extrémités 
s’emboîitant dans les deux extrémités intérieures de la caisse. Sur notre 
dessin on peut noter quinze trous, plus généralement il n'y en a que 
quatorze, correspondant aux quatorze cordes de la harpe. Signalons 
aussi (fig. 4), sous la caisse, à l'extrémité côté arche, une pièce de bois 
rapportée, en forme de poignée. Cette pièce de bois ne joue aucun rôle 
fonctionnel si ce n’est pour accorder l'instrument. Elle est alors placée 
dans le creux du genou gauche du harpiste assis en tailleur; l'instrument 
ainsi calé, l’accordeur agit sur les cordes au moyen des ligatures de 
tension : les cordelettes de coton prolongeant les cordes. 

Muriel C. Williamson !° donne la terminologie des différentes parties 
de l'instrument, correspondant exactement à celle que nous avons 


shot LS ñ d 
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FiG. 4. — La harpe arquée birmane (collection Musée de l'Homme, 39.31.1; cliché Musée 
de l'Homme, 65.4515.493). 


10. M.C. WiLLiAMsON, 1968, pp. 61-62. 
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recueillie. Tous ces noms sont pour ainsi dire des syntagmes et l’absence 
de noms spécifiques laisse penser que la harpe birmane actuelle serait 
d’un type n’ayant pas plus de trois ou quatre siècles. Cependant, 
beaucoup, sinon tous les auteurs s'étant intéressés à cette harpe birmane, 
affirment qu'elle serait très ancienne dans ce pays. 

Les sources sont nombreuses, mais souvent ambiguës. Lorsqu'il s’agit 
de représentations gravées dans la pierre, /a chose n’est pas toujours 
d’une grande clarté; lorsqu'il s’agit du vocabulaire, le nom employé — 
surtout à travers les traductions — ne suffit pas à convaincre. Nous ne 
nions pas l’ancienneté d’un instrument de musique de type « harpe » en 
Birmanie, mais s’agit-il toujours de l’ancêtre de la harpe birmane 
actuelle ? 

Les historiens, unanimes, pensent que les Birmans !! ne seraient pas 
arrivés dans la région qui forme actuellement la Birmanie avant le 
VIIT: siècle de notre ère. Les vestiges archéologiques ou épigraphiques, 
et les sources chinoises !? nous apprennent qu'auparavant, une 
population en place, les Pyu, anéantis au IX siècle de notre ère, 
hindouisés, citadinisés, alphabétisés, étaient aussi d'excellents musiciens. 
Ils possédaient vingt-deux sortes d'instruments, dont sept à cordes et, 
parmi ces derniers, une «flat harp with fourteen strings » 13. Mais 
comme le dit l’éminente spécialiste occidentale de cet instrument, qui se 
base sur des sculptures datant de l’époque pyu (milieu du + VII: siècle) 
et sur une «fresh translation [du T'ang-shu] by Dr Picken », 
l'identification de l'instrument représenté ou décrit, avec la harpe 
birmane actuelle, n’est pas absolument convaincante !#. 

M. Delahaye a revu ce passage du Xintangshu !S. Il est bien question 
de deux instruments à cordes, désignés par kong hôu : «l'un est long de 


11. Ici, le mot « Birman » s'applique à ceux qui sont membres de l’ethnie 
birmane ou dont la langue maternelle est le birman et non aux habitants de la 
nation désignée par Birmanie laquelle, on le sait, est composée de nombreuses 
ethnies différentes : Karen, Môn, Chin, Kachin, Shan, Arakanais, Intha, etc. 

12. Plusieurs savants se sont penchés sur le passé de ces Pyu. Nous nous 
bornerons à citer le nom de Gordon H. Luce et son article « The Ancient Pyu », 
Fiftieth Anniversary (Rangoon, Burma Research Society, publ. n° 2, 1960), 
pp. 307-321; première publication dans le Journal of the Burma Research 
Society, XXVI1/3 (1937), pp. 239-253. Dans cet article, G. H. Luce a utilisé les 
sources chinoises, notamment le Hsin-t'ang-shu et le Man-shu. Luce a fait une 
traduction de ce dernier ouvrage sous le titre Man-shu, Book of the Southern 
Barbarians (Cornell University, Southeast Asia Program, paper n° 44, 1961), 
116 p. 

13. G. H. Luce, « The Ancient Pyu », op. cit., p. 320. 

14, M. C. WiciamsoN, 1981, p. 214. 

IS. Edition Zhong hua shuju, p. 6312. Cet instrument avait été offert par des 
Pyu, envoyé à Chengdu sous l'ère zhen yuan (785-805). Nous remercions 
vivement M. Delahaye, assistant de J. Gernet, Professeur au Collège de France, 
de cette information (cf. n. 23). 


VARIATION XVIII 243 


deux pieds, le ventre est large de sept pouces. La tête de phénix et le cou 
mesurent deux pieds et cinq pouces... il est tendu de quatorze cordes. la 
tête de phénix est tournée vers l'extérieur ». Nous verrons plus loin que 
kong hou désigne en fait une cithare. 

Les nouveaux arrivés venus du nord, les Birmans, furent les bâtisseurs 
de Pagan aux XI° et XII° siècles. Les témoignages archéologiques et 
épigraphiques de cette époque sont beaucoup plus nombreux '€. 
Muriel C. Williamson passe méticuleusement en revue les travaux de 
G. H. Luce, tout en échangeant une correspondance avec ce grand 
historien de la Birmanie. Une inscription de la première moitié du 
XII: siècle permet de voir que le mot que nous avons translittéré con, 
«harpe », est attesté à cette date circa 1125 17. Ce mot co:, nous 
l’avions dit (n. 8), désigne actuellement la harpe en birman et en môn. 
Ces nouveaux arrivés connurent très vite les Môn avec lesquels 1ls 
entrèrent en conflit, finissant même par les supplanter politiquement, 
tout en adoptant leur religion, leur écriture, des éléments de leur droit, 
de la médecine, de l’architecture, etc. Beaucoup de mots môn étant 
passés en birman, on pourrait supposer que les Birmans auraient 
emprunté aux Môn et l’instrument et le nom. Mais ce mot co: ne 
semble pas attesté dans les Inscriptions en môn. Dans une Inscription 
datée du règne de Kyanzittha (1084-1112), on trouve, pour désigner la 
harpe, un mot tout différent, celui de tana. H. L. Shorto rapproche ce 
mot {ana du gèba (une langue karen) d&* hne* '8#. M. C. Williamson, 
pour la harpe pyu figurée sur un bas-relief a, elle aussi, suggéré un tel 
rapprochement !°. 

Les traducteurs ne sont pas forcément musicologues et des mots 
désignant des instruments comme «harpe», «lyre», «cithare », 
« luth », etc. sont souvent confondus 2°. Le mot birman désignant la 


16. Gordon H. Luce, Old Burma — Early Pagan, 3 volumes (New York, 
1969-1970). Le vol. IIT est constitué de planches. 

17. M.C. WiLuiamsoN, 1981, pp. 222 et 228. 

18. H. L. SHorto, À Dictionary of the Mon Inscriptions from the sixth to the 
sixteenth centuries (Londres, Oxford, University Press, 1971), xli + 406 p. 
(p. 141). Muriel Williamson, op. cit., 1981, pp. 221 et 228, apporte la même 
information, à partir de G. H. Luce. 

19. M.C. WizLiAMsON, 1981, p. 214. 

20. Sur les difficultés, et les pièges, des traductions, voir CI. Marcel-Dubois, 
1941, pp. v et vi; et les précisions apportées par André Schaeffner, 1936, p. 186. 

L'auteur européen, à notre connaissance, le plus ancien, qui a donné une 
bonne description de la harpe birmane est Michel Symes, un ambassadeur 
britannique envoyé en Birmanie (alors appelée Ava) en 1795. L'ouvrage étant 
peu accessible nous nous permettons de citer ce passage à partir de la traduction 
de J. Castera : Relation de l'Ambassade anglaise. en 1795... dans le royaume 
d'Ava... (Paris, an IX = 1800), 3 vol. et un volume de planches; vol. IT, p. 229, 
on hit : 

« Leurs principaux instrumens sont une soum, ou harpe, faite d’un bois léger 
[?], creux et peint, à peu près dans la forme d’un canot ponté. Au haut de la 
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harpe, co: (saun) est traduit en anglais par « a lute or harp ». Et dans 
un dictionnaire anglais-birman on trouve après ces mots et le mot 
« guitar » : Coñ : ta Mmyui : qui signifie « une sorte de con : ». C’est sans 
doute pour éviter ces ambiguïtés que les Birmans désignent de plus en plus 
la harpe par cof : kok : &harpe-arche ». 

Un autre instrument birman à cordes (fig. 5), qui n’a rien à voir avec 
la harpe, les doigts s'appuyant sur les cordes et une plaque des touches. 
est désigné par mi kyoñ con: ?! que Curt Sachs à parfaitement traduit 
par «Krokodïlzither » (mi kyon — « crocodile ») 22. Il s’agit encore 
d'un instrument qui aurait été offert par une ambassade birmane en 
visite à la cour de Chine au XVIII: siècle. Le mot birman, sinisé, devient 


FIG. 5. — La « cithare-crocodile » (Curt Sachs), ou « harpe-crocodile » (en birman), ou 
« luth-crocodile » (en chinois). Collection Musée de l'Homme, 53.13.25, cliché Musée de 
l'Homme, D. 77.1548.493). 


harpe est attaché un morceau de bois très dur, qui monte en pyramide et se 
recourbe; de là, les cordes qui sont ordinairement en fil d’archal, s'étendent 
jusqu’à un chevalet placé au centre de l'instrument; il y a deux trous pour 
émettre le son, un de chaque côté du chevalet. La grandeur de la soum varie: il y 
en à depuis deux jusqu’à cinq pieds de long. » 

21. Lors de notre première mission ethnographique en Asie du Sud-Est en 
1951-1952, nous avons rapporté, de chez des réfugiés d’Arakan établis depuis 
quelque 150 ans dans ce qu'était alors le Bengale oriental, devenu le Bangla- 
Desh, un de ces instruments; il est enregistré au Département 
d'ethnomusicologie du Musée de l'Homme, sous le n° 53.13.25. 

22. Curt SacHs, 1917, p.23 et pl. 12, n°31; In., 1923, p. 100 et fig. 70. 
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mi giong zong dans le dictionnaire birman-chinois **, ou il est glosé par & 
xing qin : « luth [en forme de] crocodile ». Quant au mot coñ: (saun) où 
con: kok, le même dictionnaire ?* l’a traduit par Künghôu, chacune des 
deux syllabes signifiant « luth » (ce mot traduit aussi la vina indienne); 
ou bien par shu konghôu « luth vertical », ou encore mian konghôu « luth 
birman ». 

Les Williamson, nous l’avons dit, ont décrit admirablement la harpe 
birmane, la façon dont on en joue ainsi que les valeurs des notes selon le 
jeu dans tel ou tel mode 2°. Dans L'Encyclopédie birmane ?*, ouvrage 
cité et utilisé par nos auteurs, à l’article con: kok, on trouve, figure 2, un 
diagramme que nous reproduisons ci-dessous (notre fig. 6) et que nous 
allons essayer d'expliquer en le présentant dans un tableau, les lettres 
capitales placées dans la première colonne de ce tableau correspondant à 
chaque secteur de cercle du schéma de l’Encyclopédie. 


FIG. 6. — Schéma des sept modes dans l'Encyclopédie birmane. 


23. Ch'’en Ju-hsing (Chen Ru-xing), Mu-fan Mien-Hua ta-tz'u-tien (A Model 
Burmese-Chinese Dictionary compiled by —}), 1969, 1"° éd. 1962, xvii + 682 p. 
(p. 329, b). Cet instrument, nous apprend ce dictionnaire, est mentionné dans le 
Dà ging hui dian. Ayant consulté l'édition 1899, chap. 41 de cet ouvrage, 
M. Delahaye nous rapporte que le mi giong zong « … ressemble au pipa, le bois 
est creusé en forme de poisson, il a trois cordes. ». 

24. Ibid., p. 143, b. 

25. Cf. notamment M. C. Williamson, 1975, pp. 117-118 et le tableau. 

26. Myan ma cway cum kyam: [L'Encyclopédie birmane] (Rangoon, The 
Burma Translation Society, 1960), vol. IIL, article « con: kok » par Ü: Mya u:, 
pp. 1-6, 5 fig. 
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Ces documents montrent la concordance entre les sept modes de la 
musique birmane et les sept modes de la musique indienne et 
musulmane. En fait, de ces sept modes de l’Inde mogole, quatre 
seulement sont utilisés par les harpistes birmans contemporains : C, F, B 
et E, correspondant aux quatre premières lignes de notre tableau. 

Dans la colonne 1, après la lettre correspondant au secteur nous 
rappelons le nom du mode que nous faisons suivre de la translittération 
du mot birman correspondant, ce qui ne permet d’ailleurs pas de 
proposer une étymologie valable. 

Dans la colonne 2, nous donnons d’abord le nom birman translittéré, 
suivi d’un second nom ne figurant pas sur le schéma, nom que nous 
avons recueilli dans le Ain-i-Akbari traduit par Jarrett 27. (On sait que la 
première syllabe de ces mots a donné le nom aux sept notes : ni, pa, ma, 
etc.). 

Dans la colonne 3, figure d’abord la traduction du mot birman. C’est 
le nom de l’animal dont le cri caractériserait le mode auquel 1l 
s'applique. Le second nom est celui de l’animal correspondant dans le 
Ain-i-Akbari. A l'exception des informations provenant de cet ouvrage, 
nos trois colonnes correspondent donc aux trois couronnes de notre 
schéma. 


hnyin lone fañ: lun: nisara nishada éléphant éléphant 


auk pyan ok pran pañcama panchama |coucou ka'il 
{Cuculus 
indicus) 


pulé pu le majjyima  madyama héron ou 

grue *# 
myin saing Mmrañ Cuiñ: | gandhara  gandhaära bouc 
düraka duraka chajja shadja paon 
chauk- khrok- 


thwainyunt sway fwan | dhewata dhaivata grenouille 


pyi daw-  prañ (0- 

pyan pran ussabha rishabha papiha 
{Coccystes 
melanoleucos) 


27. The Ain-i-Akbart, translated.. by H. S. Jarrett..… 3°éd. (New Dehli; 
Oriental Reprint, 1978; 1" éd., 1894), 3 volumes (vol. IIT, pp. 262-263). 

28. Ibid., p. 262. Dans le texte il est question du « coolen crane », la note 11 
précise qu'il s’agit, d’après le Samgitadarpana, du «heron (Arden Jaculator) ». 
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Ce tableau permet de voir qu’indiscutablement, en ce qui concerne les 
modes musicaux, les Birmans ont emprunté aux Indiens. Il montre aussi 
que l'emprunt d’un système (ou d’un nombre de « cases ») permet des 
modifications (le contenu de certaines « cases »). 

Comme nous l’avions dit, d’après l’Encyclopédie birmane, seuls les 
quatre premiers modes sont utilisés actuellement par les harpistes 
birmans, ce que confirme d’ailleurs Muriel Williamson ?° qui ajoute que 
les deux premiers (C et F) sont joués sur treize cordes (celle du haut, la 
plus grave, étant inutilisée), alors que les deux modes suivants, Bet E, 
sont joués avec les quatorze cordes. Ceci semble en désaccord avec 
l'Encyclopédie qui donne des exemples de notation musicale en utilisant 
les quatorze cordes, qu'il s'agisse de C, F, B ou E. 

Le passage du Ain-i-Akbari que nous avons cité se réfère au 
Samgitadarpana où « Miroir de la musique » qui daterait de 1625; il 
s’agit en fait de la réédition, corrigée, d’un ouvrage plus ancien *°. Si, 
comme l’a dit H. L. Shorto et avant lui C. Sachs, on peut supposer que 
le nom birman de la harpe arquée est d’origine persane, les sept modes 
de la musique birmane pourraient avoir une même origine. 

L'Encyclopédie birmane, elle non plus, n’ignore pas cette origine et les 
auteurs de l’article vont même plus loin encore en passant des langues 
indo-européennes (persan, ourdou) à l’arabe, en citant le mot seKka 
(transl. cakka dans le texte en birman), actuellement prononcé sen (transl. 
se(n)) *!. 

Un autre instrument de musique arabe devait lui aussi connaître une 
vaste aire de diffusion, le hautbois, dont le nom, « zurna », est attesté de 
Madagascar à la Chine, du Maroc à Sumatra. Mais ce mot ne semble 
pas être passé en birman, le nom du hautbois birman étant hne. 


29, M.C. WiiLiamMsON, 1975, p. 111. 

30. Louis Renou, Jean Fiiniozar et al., L'Inde classique (Paris, Imprimerie 
Nationale, 1953), $ 1605. 

31. L'Encyclopédie birmane, p. 1, établit même un rapport entre les mots 
arabo-persans et le grec sanbiki (transl. birmane canbiki) et le latin sanbuka 
(transl. birmane canbuka), mots qui, dans ces deux langues, désignaient une 
harpe et une machine militaire, comme le français « sambuque ». 
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Du texte 
à la muséographie : 
données concernant 
la clochette tibétaine dril-bu 


Alors que la musique rituelle du bouddhisme tibétain fait appel à des 
instruments volumineux à la sonorité puissante : gros tambours sur 
cadre (rnga), paires de grandes cymbales plates (si/-snyan) ou à gros 
mamelon (sbug-chol/sbub-chal, dites aussi rol-mo), trompes courtes en 
os ou en métal (rkang-gling), longues trompes télescopiques en métal 
(dung-chen), hautbois à disques (rgya-gling), sur la table basse placée 
devant l’officiant principal, comme entre les mains des moines qui 
participent à un rituel, on remarque la présence de deux objets à 
fonction musicale dont le faible volume sonore contraste avec 
l'importance rituelle qui leur est attachée. Ces deux instruments, la 
clochette à manche et à battant interne dril-bu et le petit tambour-sablier 
à boules fouettantes damaru, ainsi d’ailleurs que le rdo-rje ou « foudre- 
diamant » ! qui les accompagne, ont une origine indubitablement 
indienne. La clochette ghanta ? est en effet représentée en Inde dès 
l'époque d’Amaravati (II:-IVEsiècle) et, plus tard, elle apparait 
fréquemment comme attribut de multiples divinités qui la tiennent alors 
dans la main gauche (ou dans une de leurs mains gauches) tandis que la 
main droite tient le tambour damaru ou le sceptre vajra. Plus 
remarquable est le fait que la présence d’un manche en forme de demi- 
vajra à servi à caractériser ce type de cloche sous le nom de vajraghanta : 
on en connaît des exemples anciens à Java et en Asie du Sud-Est. 


1. Le terme rdo-rje, littéralement « seigneur des pierres » a été choisi par Îles 
Tibétains pour traduire le sanskrit vajra. Aux temps du védisme, le vajra était 
l'arme du dieu Indra, d’où la traduction souvent adoptée en Occident « foudre », 
en référence à l’arme utilisée par Jupiter. Pour les Tibétains, cet instrument 
symbolise l'indestructibilité du diamant; il représente également le pouvoir 
magique indispensable pour soumettre les démons et son rôle fait penser à celui 
d’un sceptre rituel. Plutôt que de choisir entre les traductions habituelles qui me 
paraissent toutes peu satisfaisantes, j'ai conservé dans les pages qui vont suivre 
le terme vernaculaire tibétain. 

2. A propos de la cloche ghanta, on se reportera à CI. Marcel-Dubois, 1941. 


FiG. 1. — Religieux Rnying-ma-pa tenant dans la main droite rdo-rje et tambour 
damaru et dans la main gauche une clochette dril-bu; sur la table basse, à droite, on peut 
voir un autre type de cloche et le rdo-rje qui lui correspond. Cliché Corneille Jest. 
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Comme l’attestent l’iconographie, les textes et l’observation de terrain, 
la clochette tibétaine dril-bu appartient à la même tradition. 

La liste est longue des divinités ou des saints personnages auxquels 
l’iconographie tibétaine donne comme attributs la cloche et le rdo-rje, et, 
comme on va le voir, le nom même de ces personnages est souvent 
dérivé de l’attribut dont 1ls sont porteurs. 

On citera par exemple : 


Les bouddhas et bodhisattvas * : 


Rdo-rje-"’chang (skt. Vajradhära), ittéralement « Celui qui tient le rdo- 
rje », figuré les mains croisées sur la poitrine, tenant dans la main droite le 
rdo-rje à cinq pointes et dans la gauche la cloche. 

Rdo-rje sems-dpa’ (skt. Vajrasattva). 

Les divinités féminines * : 

Dril-bu-ma, gardienne de la porte nord du mandala * de Rnam-thos- 
Sras. 

G.yu-dril rdo-rje gzugs-legs 

Rdo-rje dril-bu gzugs-legs-ma 

Rdo-rje phyag-byin chen-mo, porteuse d'une clochette ct d’un 
poignard rituel. 


Le däka Z1-byed. 


Le «gardien de la doctrine » (skt. dharmapala) Gcod-rva-can, portant corne 
d’antilope et clochette. 


Les « grands accomplis » (skt. mahasiddha, tib. Sgrub-thob *) : 


Naropa, porteur d’une coupe en crâne et d'une clochette. 

Rdo-rje dril-bu (skt. Vajraghanta) qui üent le rdo-rje et la clochette 
(dril-bu) tandis que sa parèdre qui lui est enlacée tient le tambour damaru et 
la coupe cränienne (cf. Dieux et Démons, n°231). 


3. Le qualificatif de buddha ou « éveillé » a été donné au Bouddha historique 
Shakyamuni; dans le bouddhisme tibétain il est parfois appliqué, dans un sens 
large, à différentes catégories de personnages. Le bodhisattva est un être qui 
renonce à la libération totale afin de porter secours à toutes les créatures, 
manifestant ainsi son inépuisable compassion à l'égard des êtres. Cf. Snellgrove, 
1957 : 9-12. 

4. Ces divinités protectrices, d'apparence paisible ou terrible, appartiennent à 
différentes catégories: srung-ma, bstan-ma, gnod-sbyin-ma, ma-mo. 
L'iconographie d'un grand nombre d'entre elles est décrite dans Nébesky- 
Wojkowitz, 1956. 

S. Le terme mandala (tib. dkyil-'khor) désigne un diagramme mystique de 
forme circulaire dont la représentation sert de support à la méditation. Au 
centre est placée la divinité principale qui est entourée, dans l'enceinte du 
mandala, de diverses catégories de divinités auxiliaires. Cf. en particulier Tucci, 
1974. 

6. On désigne par le qualificatif mahasiddha (tb. grub-thob), littéralement 
«les grands accomplis » ou « les parfaits », des ascètes indiens ou tibétains qui 
ont joué un rôle important dans la formation des traditions ésotériques du 
bouddhisme tibétain; leur nombre traditionnel est de 84. 
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Les religieux : 


Un lama de l’ordre Dge-lugs-pa, qui pourrait être Shes-rab Seng-ge, 
fondateur du collège tantrique de Rgyud-smad en 1433, est représenté 
faisant le geste d'enscignement et tenant l'extrémité de deux tiges de lotus 
supportant à hauteur d'épaule, d’un côté le rdo-rje, de l’autre la clochette 
(cf. Dieux et Démons, n°252). 


Un nombre non moins important de divinités masculines ou 
féminines, ou de sages des deux sexes, sont représentés porteurs du 
tambour-sablier à boules fouettantes: certains d’entre eux alhent Île 
damaru tenu dans la main droite à la clochette tenue dans la main 
gauche, c’est notamment le cas de Ma-cig lab-sgron-ma dont le rôle 
dans la transmission des rites du gcod est bien connue ?. 

C'est d’ailleurs en faisant virevolter le damaru et en agitant la clochette 
que dansent les « masques de cuivre » (zangs-bag) qui interviennent dans 
le ballet rituel (’cham) célébré en l'honneur de Padmasambhava ©; ils 
figurent nous dit-on, les dâkas et les dâkinis du paradis de 
Padmasambhava. 

Pour les Tibétains, cette juxtaposition de la clochette et du rdo-rje, 
tout comme celle de la clochette et du damaru, s'explique par le fait que 
chaque paire d'objets prend place dans un réseau de correspondances, 
exprimant la dualité apparente du monde qui doit finalement se 
résoudre en une unité fondamentale. Ainsi s'opposent, entre autres 
paires : 


gauche droite 

lune soleil 

nuit jour 

féminin masculin 

mère (yum) père (yab) 
cloche rdo-rje 

cloche damaru 
connaissance (çes-rab) moyens (#habs) 


Mais ces oppositions ne sont que temporaires : 


«Le véhicule des Tantra… offre une voie rapide qui est celle de 
l'expérience mystique. Par cette expérience, on réalise en soi l'union du 
« moyen » (upâya/thabs), principe actif identifié à la compassion (snring- 


7. Pour une explication sommaire de la pratique du gcod on se reportera à 
Tucci, 1973, 126-132; Une traduction en anglais de certains textes liés au gcod se 
trouve dans Evans-Wentz. 1978, 277-334. 

8. Padmasambhava que de nombreux tibétains assimilent à un second 
buddha a joué un grand rôle dans la première diffusion du bouddhisme au 
Tibet, à la fin du VII siècle de notre ère. Pour une description récente des 
danses rituclles (‘cham) qui lui sont dédiées, on sc reportera à Helffer, 1980. 
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rje), masculin symbolisé sous la forme des dieux et de la Connaissance 
(prajnya/shes-rab) principe passif, féminin, identifié à la vacuité, 
représenté comme la parèdre des divinités. De leur union naît l’Absolu. » 
(A. M. Blondeau, Histoire des religions, HT, Encyclopédie de la Pléiade, 
p. 275). 


* 
*X * 


LES DONNÉES TEXTUELLES. 


L'importance de la cloche, représentant la « connaissance » et du rdo- 
rje, représentant les « moyens » pour accéder à cette connaissance a êté 
maintes fois soulignée par les tibétologues ou les historiens de l’art, mais 
en général, nul n’a prêté attention aux caractéristiques formelles des 
deux objets qui ont pourtant fait l’objet d’écrits théoriques en tibétain 
auxquels seront empruntées les considérations qui vont suivre. 

En 1979, alors que je visitais le Centre bon-po de Dolanyji (H. P.) en 
Inde °, l’abbé de la communauté, le vénérable Sangs-rgyas bstan-’dzin 
Hong-Idong, a bien voulu me montrer un de ces écrits, dû au savant bon- 
po Kun-grol grags-pa ’ja’-mtshon snying-po, né en 1700. 

Ce recueil, formé de quatorze sections et comportant 41 fol. 
manuscrits s'intitule : 


gsang-sngags theg-pa chen-po'i bstan-par bya-ba'i dam-rdzas mchog ji-ltar 
chang-ba'i rnam-bshad « rnal-'byor rol-pa'i dga'-ston » 


ce qui peut se traduire par : 


« Fête qui réjouit les yogins », explications sur la façon de tenir Îles 
accessoires nécessaires à la pratique du grand véhicule des Tantra. » !°. 


La quatrième section de l’ouvrage est consacrée à la paire formée par 
le rdo-rje et la clochette à manche; elle est divisée, comme chacune des 
autres sections, en trois parties d’inégale longueur. 


1. La première est relative au matériau (rgyu) qui sert à la fabrication 
du rdo-rje et de la dril-bu. 


9. Une explication succincte de la religion du Bon est donnée dans Snellgrove, 
1967, 1-21; pour plus de détails, on consultera Karmay, 1972. 

10. Gsang-sngags theg-pa chen-po, littéralement «le grand véhicule des 
mantra », est à comprendre comme synonyme de Tantrayäna (VChiculc des 
Tantra) ou Vajrayäna (Véhicule de diamant). Les Tantra, expression de la gnose 
indienne, furent en grande partie écrits dans les régions frontalières de l'Inde; ils 
furent divisés en quatre groupes: Kriyatantra, Caryatantra, Yogatantra, 
Anuttara tantra. 

Je tiens ici à rendre hommage à la collaboration précieuse de mes collègues et 
amis tibétains, Samten Karmay et Yontan Gyatso sans l’aide desquels 1} m'eût 
été impossible d'entreprendre la lecture de ce texte. 
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2. La seconde aux dimensions et caractéristiques formelles des objets 
(chag-tshad). 
3. La troisième à la façon de tenir les deux objets. 


1. Le matériau. 


Le rdo-rje peut être fabriqué en or, argent, cuivre, fer, bronze (‘khar- 
ba) ou même bois; pour la cloche, on utilise l’or, l’argent ou différentes 
qualités de bronze (li et khro) 1". 


2. Les caractéristiques des objets. 
2.1. Le rdo-rje. 


Le rdo-rje est caractérisé par le nombre de « pointes » (rfse-mo) que 
comporte chacune de ses extrémités. 

On distingue notamment a) le rdo-rje à cinq pointes (rfse Inga-pa) : 
une pointe centrale rectiligne et quatre pointes incurvées, dont les 
extrémités, nées de la gueule de monstres marins (chu-srin, skt. 
makara) !? se rejoignent au sommet de la pointe centrale; 


b) le rdo-rje à neuf pointe (rtse dgu-pa), avec une pointe centrale 
rectiligne et huit pointes curvilignes se rejoignant au sommet de la 
pointe centrale. 

Le rdo-rje est divisé en trois parties de hauteur égale: la partie 
centrale, arrondie en son milieu et coiffée, en haut et en bas d’une 
couronne de huit pétales de lotus; la partie supérieure, à cinq ou neuf 
pointes; la partie inférieure, à cinq ou neuf pointes. 


2.2. La dril-bu. 


La clochette dril-bu qui retiendra plus particulièrement notre 
attention, en raison de ses fonctions musicales, est définie par l'égalité 
théorique de la hauteur de la « robe » de la cloche, selon la terminologie 
occidentale, et de l’ouverture à la base, «la bouche » (tib. Kha). 

Sa description est articulée en deux parties : 1. le corps de la cloche; 
2.le manche. 


11. On distingue au Tibet différentes qualités de bronze utilisées pour la 
fabrication des cloches : /i qui peut être blanc, rouge, jaune ou pourpre; le /i-khra 
qui résulte d’un alliage d’or, d’argent, de zinc et de fer est la qualité la plus 
appréciée: le ‘’khar-ba comporte du cuivre: le &hro est d’une qualité analogue à 
celle du ‘’khar-ba mais inférieure au fi, il peut être « noir » (Khro-nag) quand le 
fer prédomine dans l'alliage, ou « blanc » (khro-dkar) quand c’est le zinc qui est 
prédominant ou contenir plus de cuivre (zangs-khro). 

12. Pour une étude iconographique du makara, on se reportera à Viennot, 
1954 et 1958 et, dans le contexte tibétain, à Stein, 1977. 
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2.2.1. Le corps de la cloche 


a) Sur le sommet et à l'extérieur, le « cerveau » de la terminologie 
occidentale, on trouve gravée une fleur de lotus dont les huit pétales !? 
encadrent les huit «syllabes-germes » (sa-bon, skt. bija) '* de huit 
déesses (/ha-mo); soit, en partant du sud en direction de l’ouest (c’est-a- 
dire dans le sens des aiguilles d’une montre qui est aussi celui de la 
circumambulation), les syllabes suivantes : 


au sud : TAM ; à l’ouest : PAM: au nord: MAM ; à l'est: LAM: 
au sud-ouest : BAM; au nord-ouest : CUM: au nord-est : BHRIM:; 
au sud-est MAM. 


b) La «robe» proprement dite est divisée en trois registres, 
caractérisés par la décoration qui les occupe, soit, de haut en bas: 


— un rosaire (phreng-ba) de rdo-rje (en position horizontale) entre 
deux rosaires de perles; 


— à l’intérieur de guirlandes (dra-ba dra-phyed) de perles issues de la 
gueule de huit monstres (rfsi-par) !$, huit symboles (#1shan-ma) : 


à l’est : la roue de la loi (/ Khor-lo) 

au sud : le joyau (rin-chen) 

à l’ouest : terme manquant dans le texte 

au nord: l'épée (ral-gri) 

au sud-est : abréviation non-déchiffrée 

au sud-ouest : le sceptre rdo-rje 

au nord-ouest : le lotus épanoui padma 

au nord-est : le lotus dit «en pinceau » utpala 


— une barrière de rdo-rje en position verticale (rdo-rje'i ra-ba) "©. 


13. La valeur symbolique du lotus à huit pétales est déjà attestée dans Îles 
Upanishad indiennes. Cf. Tucci, 1974. 

14. Par sa-bon (skt bija), littéralement « germe », on désigne la syllabe qui 
constitue le symbole sonore d’une divinité. 

15. Les termes dra-ba dra-phyed ct rtsi-par renvoient à des termes techniques 
bien connus de l'iconographie indienne: hara et ardhahara, c’est-à-dire 
« collier » et « demi-collier » pour le premier, kirtimukha ou « visage de gloire » 
pour le second, cf. Olson, vol. 1, 42-43. Les dra-ba dra-phyed pour lesquels 
j'adopte la traduction « guirlande » sont en effet des pendeloques de perles, 
formant colliers et demi-colliers. Le terme rtsi-par ne figure pas dans les 
dictionnaires : inconnu de mes informateurs, il semble résulter de l’adaptation 
phonétique d’un terme étranger; il est rendu ailleurs par dsig-mgo pa-tra (Yucci, 
1966, pl. I1/6) ou rdzi-mgo pa-thra (Ronge, 1980, 270). 

16. L'expression rdo-rje'i ra-ba est également employée pour désigner 
l'enceinte extérieure du mandala. Cf. Tucci, 1974, 46. 
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2.2.2. Le manche de la cloche. 


Il se divise en deux parties de hauteur égale : 

a) à la base (og-ma) : un vase (bum-pa), flanqué de quatre steg-bu (?) 
formant un carré !? sert de support à un « Visage de la Sagesse » (Shes- 
rab kyi zhal); 


b) au sommet : un cercle de huit pétales de lotus (partiellement 
recouverts dans la pratique par le diadème à cinq pointes qui coiffe le 
« Visage de la Sagesse »), surmonté par un demi rdo-rje. L'auteur précise 
que, comme il l’a déjà expliqué pour le rdo-rje proprement dit, lorsque le 
demi rdo-rje formant le sommet du manche est à cinq pointes, la cloche 


FiG. 2 — Clochette dril-bu et rdo-rje à cinq pointes, formant paire. Coll. particulière, 
cliché Musée de l'Homme. 


17. On reconnaît ici le motif indien du « vase d’abondance » (skt. purnaghata) 
avec ses feuillages débordants en quatre points du col du vase. Cf. AÏ George et 
Rosu, 1957 et Gairola, 1954. 
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FiG. 3 — Cloche des Tathâgata. Musée Guimet 24473, coll. M.-Th. de Mallmann. Cliché 


Réunion des Musées Nationaux. 
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est employée pour les actions rituelles à but d’apaisement (zhi-ba'i las), 
tandis que, lorsque le sommet du manche est formé d’un demi rdo-rje à 
neuf pointes, la cloche convient pour les rites visant à une action 
violente (drag-po'i las) À. 

Les éléments descriptifs fournis par ce texte demeurent d’une 
redoutable concision et seules des recherches minutieuses m'ont permis 
d'identifier les divinités féminines (/ha-mo) dont les syllabes-germes sont 
gravées sur le cerveau d’une dril-bu. Tibétologues et iconographes ‘”, 
s'appuyant sur les textes tibétains et sanskrits, s'accordent pour 
reconnaître que les syllabes TAM, PAM, MAM, LAM, sont en fait les 
syllabes-germes (sa-bon) formées d’après la syllabe initiale du nom 
sanskrit des quatre grandes « Sagesses » (Shes-rab, skt Prajnya), les 
émanations féminines des Buddhas transcendants dits Jina ou Tathagata 
et qui sont orientés ainsi: 


Orientation Jina 


Parèdre Syllabe | Symbole 


Vairocana roue de la loi 
Akshobhya Locana rdo-rje 
Ratnasambhava Mäâmäki joyau 
Amitabha Pandaravasini lotus 
Amoghasiddhi Târa épée 


Encore faut-il constater le désaccord entre les données du texte bon- 
po et celles qu’on trouve par ailleurs concernant les positions respectives 
de Târa que le texte plaçait au sud et de Mâmaki que le texte plaçait au 
nord. 

Si ce premier résultat semblait confirmer l'hypothèse selon laquelle la 
cloche dril-bu pourrait constituer une sorte d’élévation d’un mandala *° 
ayant pour divinité centrale la « Sagesse suprême » dont le visage figure 
dans le manche de la cloche, il n’en restait pas moins à déterminer 
quelles divinités avaient été placées aux points intermédiaires. J'ai êté 


18. Pour les rituels du bouddhisme tibétain, on distingue habituellement 
quatre modalités d’action (/as-bzhi); il s’agit des zhi-ba'i las qui ont pour but 
d’apaiser (le courroux d’une divinité), des rgyas-pa ‘i las qui visent à développer 
(la longévité, les facteurs positifs de la destinée), des dbang-gi las destinés à 
soumettre les ennemis de la religion, des drag-po'i las qui tendent à détruire les 
ennemis de la religion. 

19. On se reportera, en particulier, à Mallmann, 1975: Snellgrove 1957; 
Tucci, 1974. 

20. Ce qui rejoint l'affirmation de Vandor, 1976, p. 53 selon laquelle «le 
premier instrument (= la cloche), vu perpendiculairement d’en haut, représente 
un mandala »: le religieux tibétain T. T. Thingo, dans la description qu'il fait 
d’une cloche de la collection Schulemann (n° 9%6), exposée à Cologne en 1974- 
1975, suggère aussi une possible liaison entre la cloche et le mandala, mais les 
textes tibétains que j'ai consultés demeurent muets sur ce point. 
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mise sur la voie par une note manuscrite de Mr. Wesley Needham 2! qui 
renvoyait au recueil sanskrit Sédhanamäla ?}, grâce auquel 1l est possible 
de suggérer les correspondances suivantes : 


CUM = Cundä, parèdre de Vajrasattva 
BHRIM = Bhrikuti, parèdre d’Amitabha 
MAM = Marici, parèdre de Vairocana 
BAM (pour VAM) = Vajradhätviçvari 


Restaient les huit symboles figurés sur la robe de la cloche; bien que 
cinq d’entre eux — la roue, le joyau, l’épée, le rdo-rje et le lotus — 
soient indiscutablement en rapport direct avec les cinq familles des 
Tathägata dont ils sont les attributs (cf. tableau b. 6), l'orientation dans 
l’espace qui leur est assignée ne correspond pas à l'orientation 
traditionnelle comme le montre le tableau ci-dessous : 


Données du texte bon-po 


Syllabes Déesses Symboles 


Est Locana 
Sud Tara 
Ouest Pandaravasini 


Nord Mamaki 
Sud-ouest Vajradhätviçvari 
Nord-ouest Cundä 

Nord-est Bhrikuti 

Sud-est Marici 


Puisque le texte est incomplet, il faudra attendre des circonstances 
favorables pour élucider la succession théorique des huit symboles et 
leur correspondance éventuelle avec les huit syllabes-germes et donc les 
huit déesses. 


2.2.3. Les différents types de cloches 


La suite du texte distingue six types de cloches, particularisés par 
l’ornementation de la « robe ». 


21. Ma reconnaissance va à Mr. W. Needham qui, par l’intermédiaire d’Amy 
Heller, a généreusement mis à ma disposition la documentation qu'il avait 
recueillie au moment où il. participait à la rédaction du catalogue du Newark 
Museum (cf. bibliographie sous Olson). 

22. On entend par sadhana (tib. sgrub-thabs) l'évocation d’une divinité au 
moyen de la répétition d’une formule et de la méditation sur une représentation 
formelle. Un texte de sadhana fournit normalement une description complète de 
la forme de la divinité avec ses attributs, la syllabe-germe (cf. note 14), et la 
formule (mantra) qui lui sont associés. Le sädhanamala ou « rosaire de sadhana » 
regroupe les sadhana de plus de trois cents divinités. 
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a) La «cloche des héros» (dpa'o dril-bu), qui est dépourvue du 
rosaire de perles, des monstres, des lotus et des guirlandes, autrement dit 
qui devrait être parfaitement lisse. 

b) La «cloche des Tathagata » (de-bzhin gshegs-pai dril-bu), avec 
visage de Vairocana (Tib. Rnam-snang) et bandeau de « roues de la loi » 
Ckhor-lo) (voir fig. 3). 


FiG. 4 — Cloche de la famille du diamant et rdo-rje à neuf pointes, formant paire. Coll. 
personnelle, cliché Musée de l'Homme. 


ce) La « cloche de la famille du diamant » (rdo-rje rigs k vi dril-bu) avec 
bandeau de rdo-rje (voir fig. 4). 

d) La « cloche de la famille du joyau » (rin-chen rigs kyi dril-bu) avec 
bandeau de joyaux (rin-chen). 

e) La «cloche de la famille du lotus » (padma rigs kyi dril-bu) avec 
bandeau de lotus (padma). 

f) La cloche de la famille des actions agissantes (las kyi rigs kyi dril- 
bu) avec bandeau d’épées (ral-gri). 
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[apparaît ici clatrrement que, à l’exception de la dpa'o dril-bu, les cinq 
autres types de cloches sont à rattacher aux cinq familles des Tathâgata 
déjà mentionnées (cf. ci-dessus p. 257). 

Une typologie extrêmement voisine se trouve énoncée au chapitre 31 
du Shrivajradäkanäma Mahätantraräja (Bka'-’gyur, Rgyud vol. KHA: 
ed. Japonaise du Tripitaka tibétain, vol. 2, p. 121), dont la traduction 
ubétaine est due à un nommé ’Gos lhas-bcas. Les mêmes types de 
cloches y sont mentionnés dans un ordre différent : 1) la rdo-rje rigs kyi 
dril-bu 2) la dpa'-boï dril-bu 3) la bde-bzhin gshegs-pa'i dril-bu 4) la 
padma'i rigs Kyi dril-bu 5) la rin-chen rigs kyi dril-bu 6) la dril-bu de 
Don-yod grub-pa, c'est-à-dire la /as-kyi rigs kyi dril-bu puisque Don- 
yod grub-pa (Skt. Amoghasiddhi) est le chef de la « famille des actions 
agissantes ». 

Une autre typologie, à caractère plus technique, a pris place dans un 
manuscrit du British Museum, Or. 11374. fol. 27a-29b 23. L'auteur y 
distingue trois types de cloches, caractérisées par leur provenance 
géographique (pays Hor, Chine, Tibet), leur forme, la qualité du 
polissage, les propriétés sonores. 

Malheureusement la rédaction maladroite du texte, écrit en vers à 
neuf syllabes, et les nombreuses fautes d'orthographe qui l’émaillent 
rendent difficile son utilisation. On retiendra néanmoins l'emploi de 
termes spécifiques pour décrire les différentes parties de la cloche : 


mgo-rdor : «tête en forme de rdo-rje », pour le sommet 
du manche. 

« épaule » pour le cerveau de la cloche. 

« bouche de bœuf » pour le bord inférieur de la 
cloche, caractérisé par son épaisseur et par son 
inclinaison vers l’intérieur. 


phung-pa : 
ba-glang-kha: 


2.2.4, Signification symbolique 


Une citation d’un Tantra non-identifié, le Gu-ru thugs kyi rtsa-rgyud, 
conclut Île passage en donnant la signification symbolique de chacune 
des parties de la cloche : 


« La cloche elle-même, c’est l'essence de la Sagesse-mère 24, 


23. Une photocopie de ce texte, dont A. M. Blondeau avait déjà fait usage 
dans le contexte de l'hippiâtrie tibétaine, m'a été communiquée par Ariane 
Macdonald à laquelle j’exprime ma reconnaissance. 

24. La Sagesse suprême, symbolisée par la cloche dril-bu, est ici évoquée dans 
sa situation de « mêre » (yum) par rapport à un père (yab) que représente le rdo- 
rje dont on sait qu'il est également symbole de l'organe sexuel masculin. 
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Les cinq pointes 2%, c'est le «corps de la loi » 26, dans son état de 
complète inactivité. 

Le « Visage de la Sagesse », c’est le « corps de jouissance ». 

Le « Vase d’amrita» (qui supporte le Visage de la Sagesse), c’est le 
«corps de transformations ». 

Les huit pétales de lotus, ce sont les huit déesses. 

Les six séparations de l’ensemble 27, ce sont les six catégories de 
Buddha. 

Les guirlandes et les barrières de rdo-rje, ce sont les palais des 
dieux *#.» 


3. La façon de tenir le rdo-rje et la cloche. 


L'auteur rappelle, pour commencer, que le rdo-rje représente les 
moyens (#habs) et la cloche la sagesse (shes), tandis que le sens profond 
de la conjonction des deux, exprimé par différents gestes symboliques 
(phyag-rgya, skt mudra), c'est la nature propre de l’illumination ?°. 

Le rdo-rje doit être tenu près du cœur, entre le pouce, le majeur et 
l’annulaire de la main droite: la cloche doit être tenue entre le pouce, 
l’annulaire et le majeur de la main gauche, louverture tournée vers 
l’intérieur (c’est-à-dire vers l’officiant), en s'appuyant sur le côté gauche. 
On notera que ces prescriptions sont observées quand il s’agit de 
représenter sages ou divinités portant les instruments en question *°. 


25. D'après le texte du Bka’-gyur déjà nommé, les cinq pointes supérieures 
du rdo-rje représentent les cinq Jina (rgyal-ba rigs Inga) : au centre Rnam-snañ: 
à l'est Mi-bskyod-pa; au sud Rin-chen bstan-pa; à l’ouest ‘Od-dpag-med; au 
nord Don-yod grub-pa. Pour les noms sanskrits des mêmes jJina, on se reportera 
au tableau p. 257. 

26. La division en trois corps (sku-gsum) — chos-sku (Skt. dharmakaya) ou 
corps de la loi qui n’a pas de forme et qu'on ne peut décrire, longs-spyod-sku 
(skt. sambhogakäya) où corps de jouissance, sprul-sku (Skt. nirmänakaya) ou 
corps de transformation qui est celui dans lequel se manifestent les buddhas — 
sert de support à la théorie des réincarnations SUCCESSIVES. 

27. Cette division en six parties semble résulter de l'addition des deux parties 
du manche (1. demi rdo-rje, 2. tête de la Sagesse sur un vase) et des quatre 
parties de la robe de la cloche (1. le cerveau avec les huit syllabes des déesses, 
2. la ceinture formée par un rosaire de rdo-rje, 3. les huit symboles encadrés par 
des guirlandes de perles qui sortent de la gueule de huit monstres, 4. la barrière 
de rdo-rje). Quant aux six catégories de Buddhas, il s'agit sans doute des 
Buddhas qui président aux mondes des six catégories de renaissances. 

28. Les gchal-yas-khang (Skt. vimana) sont les lieux où sont déposces les 
images des dieux. Cf. Tucci, 1974, p. 42. 

29. Je traduis ici le terme byang-chub (skt. Bodhi) par « ilumination », pour 
éviter toute confusion avec shes-rab (skt. prajnya). 

30. Cf. par exemple, dans la revue Kailash, YI1/4 (1975), les n°37: 
Dharmabhadra, 49 Sangs-rgyas gling-pa (1340-1396), 61 Mkhyen-brce’i dbang- 
po (1820-1892). 
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Suivent quelques recommandations concernant ce que l’on ne doit pas 
faire avec le rdo-rje et la cloche : 


on ne doit pas les utiliser en les tenant tous les deux dans une seule 
main ; 

on ne doit pas faire sonner la cloche en la tenant avec les deux 
mains: 

on ne doit pas utiliser le rdo-rje tout seul, sans tenir la cloche: 

on ne doit pas les poser par terre, ce qui signifierait qu’on ne 
respecte pas le corps-la parole-l’esprit du Buddha *!. 


En conclusion de cette section, l’auteur cite une fois de plus les 
Tantras, en proposant une étymologie obscure de chacune des syllabes 
composant les termes rdo-rje et dril-bu et précise le rôle dévolu à chacun 
des objets : 


« Quand Île rdo-rje flamboie, cela détruit l'armée des esprits mauvais. 

Quand on le brandit, cela conduit les êtres sur le chemin de la 
hbération. 

I est tenu par Rdo-rje-’chang, éternel et pur 2. 


Agiter la cloche dril-bu conduit tous les êtres à la foi. ». 
LES OBJETS. 


Ayant ainsi analysé les données du texte rédigé par un savant bon-po 
du XVIII siècle et touchant du doigt les limites de la documentation 
écrite, comme des sources iconographiques, il me restait à examiner les 
objets eux-mêmes qui, en raison de leur caractère usuel, ont peu retenu 
l’attention des muséographes. Pourtant la plupart des grands musées 
d'Occident ou des États-Unis qui ont une collection asiatique conservent 
une ou plusieurs cloches tibétaines avec parfois le rdo-rje qui lui 
correspond ** et nombre de collectionneurs privés en possèdent 
également. 

Cette relative abondance de la documentation matérielle permet, 
d'une part d'éclairer certains passages du texte, rendu obscur par sa 
concision même, d’autre part de relever des divergences entre les 
prescriptions du texte (qui s'écarte parfois du Bka'-'gyur) et les objets 
fabriqués. 

Signalons tout d’abord que nous ne disposons à l'heure actuelle 


31. Le corps (sXu), la parole (gsungs), la pensée (thugs) expriment la totalité 
de la personne du Buddha. 

32. Cf. ci-dessus, Rdo-rje-’chang, skt. Vajradhära. 

33. J’exprime ma gratitude aux conservateurs des différents musées dont j'ai 
mis le savoir à rude épreuve, en particulier G. Béguin (Musée Guimet), 
M. Ondei (Rotterdam), À. H. Verwey (Leiden). Je remercie tout spécialement 
Anne Chayet qui ne m'a ménagé ni son temps, ni ses suggestions stimulantes. 
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d'aucune donnée scientifique relative à la composition des alliages 
utilisés pour la fabrication des cloches tibétaines; les informateurs que 
j'ai consultés s’accordaient sur le fait que le bronze li donnait la 
meilleure qualité de cloches, celles dont le son portait au loin et se 
prolongeait longtemps, mais une enquête auprès des fondeurs tibétains 
encore en exercice où auprès de bronziers newars serait nécessaire. 

En ce qui concerne les dimensions de l'instrument, le texte se 
contentait de donner un rapport de proportions : égalité de la hauteur 
de la robe et du diamètre de l’ouverture. Le texte du Bka-'gyur, déjà 
cité, avançait quelques dimensions précises, données en sor-mo, mesure 
de longueur correspondant à la largeur d'un doigt : 


pour la rdo-rje'i dril-bu, dont le manche est coiffé d'un demi rdo-rje 
à neuf pointes : hauteur de 12 sor-mo (sans préciser s'il s'agissait de la 
hauteur totale): 

pour la dpa’-bo'i dril-bu, dont le manche est coiffé d'un demi rdo-rje 
à cinq ou neuf pointes : hauteur de 9 sor-mo et diamètre de l'ouverture 
de 5 sor-mo. 
Pour les cloches que j'ai pu examiner ou qui sont décrites dans les 
catalogues — échantillonnage portant Sur une trentaine de cloches — la 
hauteur varie entre 16 et 25 cm pour un diamètre d'ouverture de 6,5 à 
12 cm. 


Étant donné que les mesures fournies portent sur la hauteur totale de 
la cloche et non sur la hauteur de la robe, il n’a pas été possible 
d'effectuer toutes les vérifications souhaitables: voici néanmoins Îles 
mesures obtenues pour trois cloches : 


Musée Guimet 24473 (voir fig. 3) : 


H totale 0,164 cm 
H manche 0,078 cm 
H robe 0.076 cm 
Diamètre 0.078 cm 


Collection particulière (F.M.: voir fig. 2): 
H totale 0,165 cm 
H manche 0,068 cm 


H robe 0.070 cm 
Diamètre 0,065 cm 


Collection personnelle (voir fig. 4) : 


H totale 0,190 cm 
H manche 0,095 cm 
H robe 0,084 cm 
Diamètre 0,088 cm 


Des recherches plus poussées seraient nécessaires pour établir s'il y à, 
oui ou non. une recherche d'égalité entre la hauteur du manche, la 
hauteur de la robe et celle de l'ouverture à la base. 
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Quoi qu'il en soit, pour toutes les cloches examinées, on est en 
présence de deux parties distinctes qui sont fondues séparément 34 et 
souvent dans des alliages différents. 


l. le manche de la cloche. 
Il peut être divisé en trois parties : 


1.1. à la base : 


a) Soit un vase hum-pa à feuillage débordant, parfois réduit à un vase 
lisse ou au contraire à quatre pétales de lotus rabattus vers le bas. 


b) Soit un trou en forme d’anneau, dont on peut se demander s’il ne 
s’agit pas d’une trace de l’anneau de suspension qui surmonte les cloches 
ornant les balustrades ou les toits des temples, mais dont certains 
informateurs prétendent qu'il sert à passer le doigt. 


1.2. au centre : 


Le visage d’une divinité de type bodhisattva, couronnée d’un diadème 
en cinq parties et dont la chevelure est lissée vers l'arrière pour former 
un chignon sur la nuque. 


1.3. au sommet : 


un demi rdo-rje à cinq ou neuf pointes dont la base est formée d’un 
lotus à 8 pétales. 

Quand le demi rdo-rje est à S pointes, les quatre pointes extérieures 
curvilignes sont issues de la gueule d’un monstre marin (chu-srin, skt 
makara); quand le demi rdo-rje est à neuf pointes, les têtes de monstres 
marins sont rarement présentes, tout au plus leur souvenir est-il marqué 
par un léger renflement. 


2. le corps de la cloche. 


Le cerveau est surmonté d’une courte douille cylindrique destinée à 
recevoir la base du manche qui est maintenu en place avec de la colle de 
résine; cette particularité de la facture explique que les cloches se brisent 
facilement à ce niveau et que les réparations effectuées ne restituent pas 
toujours au visage de la divinité figurée dans le manche son orientation 
théorique, c’est-à-dire l’est 35. 


34. D'après la description fournie dans Ronge, 1980, il s’agit du procédé dit 
«a la cire perdue ». 

35. En effet, si, comme je l'ai suggéré plus haut (n. 20), on admet que la 
cloche pourrait être regardée comme une sorte d’élévation d’un mandala, on doit 
se rappeler que l'entrée du mandala se situe à l’est, non pas un est astronomique, 
mais un est théorique, celui qui fait face au méditant. 
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2.1. le cerveau. 


Le cerveau de la cioche, légèrement bombé, comporte, autour de la 
douille, une première rangée de pétales de lotus serrés (et dont le nombre 
est variable), puis une seconde rangée formée cette fois de huit pétales de 
lotus, épanouis vers l’extérieur et encadrant les huit « syllabes-germes » 
de huit déesses dans un ordre différent de celui indiqué dans le texte et 
qui correspond à la succession ci-dessous : 


Est Sud-est Sud Sud-ouest Ouest Nord-ouest Nord Nord-est 
LAM BAM MAM CUM PAM BHRIM TAM MAM 


Cette succession qui est conforme à celle du tableau p.257 n'est 
néanmoins pas toujours observée. 


2.2. La robe de la cloche. 


Elle s’évase vers le bas et se trouve décorée par une série d’ornements 
formant trois ceintures concentriques : 


a) En haut : un chapelet (phreng-ba) de huit, douze ou seize rdo-rje en 
position horizontale, entre deux rangées de perles, parfois réduites à 
deux lignes en relief. 


b) En bas : une barrière de rdo-rje serrés, en position verticale qui 
rappelle, comme on l’a signalé plus haut, l’enceinte ‘extérieure du 
mandala. 


c) Au milieu, entre a) et b) dont la présence est constante, se situe un 
bandeau dont l’ornementation est variable mais correspond aux 
différents types de cloches annoncés par le texte : 


Le modèle général — celui que l’on rencontre le plus fréquemment 
— se caractérise par la présence de huit têtes de monstres crachant des 
guirlandes de perles (dra-ba dra-phyed) qui encadrent huit symboles 
(mtshan-brgyad) qu'il est souvent difficile d'identifier en raison de la 
stylisation à laquelle ils ont été soumis. On reconnaît habituellement la 
roue (‘’khor-lo), le rdo-rje en position verticale, le joyau (rin-chen), le 
lotus (padma), l'épée (ral-gri), c’est-à-dire les attributs des cinq familles 
des Tathagata *°: les autres symboles demeurent plus imprécis : joyau 
qui exauce les désirs (vid-bchin nor-bu)? second ‘’khor-lo ? lotus en 
pinceau (utpala) 7... 37 (fig. 2). 


36. Cf. tableau p. 257 et Tucci, 1974, 56-63. Dans l'article déja cité de V. et 
N. G. Ronge, fig. 23, quelques étampeuses (dpar-rgyab) servant à mouler les 
décorations sur le corps de la cloche reproduisent précisément les cinq 
symboles. 

37. Il me faut avouer que, sur aucun des exemplaires examinés, Je n’ai été en 
mesure d'identifier avec certitude les huit symboles figurés, ou de comprendre les 
motifs de leur orientation par rapport aux huit syllabes-germes qui sont situées 
sur le cerveau de chacune des cloches. 
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La cloche dite des Tathägata, dont le bandeau central est formé 
d’une succession de « roues de la loi » (‘khor-lo) est également répandue; 
on en signalera les exemples suivants : 

Musée Guimet 24473 (coll. M. Th. de Mallmann; fig. 3). 
Rotterdam M. L. V. 30295 (Catalogue Dieux et Demons n° 314). 
Musée de l'Homme 70-51-20 (coll. David-Necl). 

La cloche dite « de la famille du diamant » se distingue du modèle 
général par le fait que les têtes de monstres et les guirlandes encadrent 
huit fois le même symbole qui est cette fois un rdo-rje; on en connaît des 
exemples surmontés d’un demi-rdo-rje à cinq pointes (Musée Guimet 
24827) ou d’un demi rdo-rje à neuf pointes (coll. personnelle; fig. 4). 

Les autres modèles — à savoir ceux de la « famille du joyau », de la 
« famille du lotus », de la « famille des actions agissantes » — ne se 
rencontrent que rarement et je n’ai jamais vu, pour ma part, de cloches 
décorées par un bandeau d’épées (ral-gri). 

Quant à la cloche dite « des héros » (dpa'-bo'i dril-bu), il semble 
bien que la cloche conservée au Musée de Rotterdam sous le n° 44513 et 
dont le corps complètement lisse est surmonté d’un manche avec 
anneau, tête de divinité et demi rdo-rje à neuf branches, puisse en 
constituer le seul exemplaire actuellement connu **. 


Il ne m'est pas possible de dire si ces différents types de cloche ont un 
rapport quelconque avec l’un ou l’autre des ordres du bouddhisme 
tibétain ou les différentes catégories de Tantra (ce qui paraît probable), 
ou encore avec un rituel déterminé. Force est donc de s’en tenir à 
l'affirmation du texte dont je suis partie et qui considère que les rdo-rje à 
cinq pointes — et donc les cloches surmontées d’un demi rdo-rje à cinq 
pointes — conviennent pour les actions rituelles de type paisible, tandis 
que les rdo-rje à neuf pointes — et donc les cloches surmontées d’un 
demi rdo-rje à neuf pointes — sont utilisées pour les actions rituglles à 
caractère terrible. 

fl y à lieu enfin de souligner le fait que le texte ne donne aucune 
indication concernant l’intérieur de la cloche (khog-pa) et le battant, 
littéralement « la langue de la cloche » (dril-lce) *°, pourtant le fond de 
la cloche est fréquemment décoré d’un lotus à six ou huit pétales, ce qui 
souligne une fois de plus le caractère féminin de la cloche; au centre de 
ce lotus est fixé l’anneau (a-long) ou la tige métallique — souvent en 
forme de petit rdo-rje — qui sert à accrocher le battant de la cloche. Le 
battant, quant à lui, est formé d’une pièce de fer, plus ou moins 
cylindrique qui est accrochée à l’anneau interne par un lien de cuir; il 
dépasse assez largement de l’ouverture de la cloche. 


38. Amy Heller me signale l’arrivée prochaine d’une cloche de ce type dans la 
collection conservée au Musée de la Yale University (Connecticut, U.S.A.). 

39. On remarquera la cohérence de la terminologie tibétaine selon laquelle 
l'ouverture de la cloche est appelée « bouche » (kha) tandis que le battant, 
générateur du son est appelé « langue » (/ce). 
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Ajoutons que les syllabes OM/ AH/ HUM, représentant 
respectivement Vairocana, Amitabha et Akshobhya sont fréquemment 
gravées sur une des parois. 


* 
*X *% 


Cette première approche de la cloche dril-bu, menée au niveau du 
rituel, de l’iconographie, des textes et des objets, n’a certes pas réussi à 
élucider tous les problèmes qui se posaient au plan de la symbolique et 
de la typologie; elle devra être poursuivie en tenant compte d’autres 
données textuelles (à découvrir) et, si possible, du contenu des initiations 
relatives à son usage *°; mais elle ne saurait s’achever sans un bref 
rappel du partenaire musical de la cloche : le tambour sablier à boules 
fouettantes damaru, tenu comme le rdo-rje dans la main droite de 
l’officiant. 

Le damaru à depuis longtemps frappé l'imagination de l'Occident, en 
raison du fait, abondamment souligné par les voyageurs, qu'il est 
souvent formé de deux calottes crâniennes accolées par le sommet. Le 
texte bon-po auquel j'ai eu recours pour le rdo-rje et la cloche, consacre 
sa cinquième section (fol. 11b-14b) au damaru; il distingue le damaru en 
bois +!, dont les diamètres peuvent être de 12, 9 ou S sor-mo et le damaru 
formé de calottes crâniennes (thod-rnga). C’est bien entendu ce dernier 
type qui est chargé de la plus haute valeur symbolique avec l'opposition 
mâle/femelle présente au niveau des deux faces du tambour, puisque 
l’une des calottes crâniennes est supposée provenir d’un garçon de seize 
ans, tandis que l’autre appartiendrait à une fille de douze ans; les deux 
individus, est-il précisé, doivent avoir à peine atteint l'âge de la 
puberté +2. Quant à la forme du tambour. elle représente, selon l’auteur, 
les « moyens » (thabs), tandis que le son produit, c'est la « sagesse » 


40. A. Macdonald, 1962, p. 69, citant un texte de Mkhas-grub-rje, célèbre 
disciple du fondateur de l’ordre des Dge-lugs-pa, décrit une de ces initiations 
dans les termes suivants : 


« Pour le rite complet de l'abhiseka de Vajracarya (le disciple) prend d'abord le 
vœu (dam-chig), et après avoir reçu. selon la règle les cinq vidyäbhiseka 11 faut lui 
conférer les trois vœux (dami-chig gsum). Ces trois vœux sont : le vœu du vayra, le 
vœu de la clochette et le vœu de la mudra. Pour le vœu du vajra, le disciple doit se 
méditer en tant que Vajrasattva, puis après lui avoir expliqué la nature réelle du 
vajra, on le lui fait tenir. Pour le vœu de la clochette, on lui explique la nature réelle 
de la clochette et on la lui fait tenir... » 


41. Une place à part doit être faite au tambour-sablier de grande taille utilisé 
par les adeptes du gcod (cf. n. 7) et appelé de ce fait gcod-dar dont un article 
récent de Rinjing Dorje ct Ter Ellingson a donné une description détaillée. 

42, D'autres traditions prétendent qu'il faut choisir les crânes de personnes 
mortes de mort violente ou nées d’un inceste. Cf. Nébesky-Wojkowitz, 1956, 
p. 399. 


268 MIREILLE HELFFER 


(shes) ou la « vacuité » (stong-pa-nyid). Enfin le damaru représente le 
boddhisattva Kun-tu bzang-po (Skt Samantabhadra) tandis que la 
cloche, c’est Sgrol-ma (Skt Tära), « La salvatrice ». 

Une dernière remarque s'impose enfin, elle concerne l’emploi musical 
de la cloche et du damaru; à toutes les oppositions déjà signalées 
s'ajoute en effet la remarquable opposition des timbres des deux 
instruments : cliquetis sec des boules du damaru et tintement prolongé 
de la dril-bu. Le jeu de chacun des instruments se ramenant à un trémolo 
continu (rgyun dkrol) ou à la répétition de quelques formules simples #*. 

On ne saurait parler d’une recherche au plan de la composition 
musicale, mais on peut légitimement, me semble-t-il, penser que l'emploi 
simultané des deux instruments a pour but de manifester, au plan 
sonore, la complémentarité déjà soulignée dans le domaine de la forme. 
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Monique BRANDILY 


Le même et l’autre 


Sur l’appellation de quelques 
instruments de musique en Libye 


Parmi les musiques dites traditionnelles ou populaires, nombreuses 
sont celles qui n’ont pas seulement pour fonction la recherche esthétique 
pure. L'importance de leur rôle tient aussi au fait que ces musiques sont 
étroitement associées à des conduites touchant aux fondements mêmes 
de la vie sociale (rites de passage, mariages, etc.) et que certaines de leurs 
caractéristiques, ainsi que les instruments sur lesquels elles sont jouées, 
font partie des éléments d'identification d’un groupe donné et sont 
reconnus comme tels, aussi bien à l’intérieur du groupe par ses propres 
ressortissants, qu’à l'extérieur par ses voisins. 

En Libye, par exemple, pays à forte majorité arabe, on situe 
couramment certaines minorités ethniques par rapport à un instrument 
de musique qui est retenu comme signe de leur particularisme culturel. 
Les Tebou sont définis comme étant « ceux qui jouent du keleli » (luth à 
deux cordes), les Touaregs comme «ceux chez qui les femmes jouent 
l'imzad » (vièle à une corde). 

Les instruments investis d’un tel rôle sont soumis à un ensemble de 
règles qui, la plupart du temps, font preuve d’une remarquable capacité 
de résistance aux changements, même profonds, qui affectent le groupe 
social (colonisation, scolarisation.…). 

En conséquence si, à l’intérieur d’un même groupe, un certain 
flottement s’observe dans les appellations données à des objets liés à des 
systèmes d’attitudes aussi solides, celui-ci n’est sans doute imputable ni 
au hasard ni à la négligence. A quoi tient-il ? La question mérite que l’on 
s’y arrête. 

En effet, s’il est d'observation courante qu’un objet change de nom 
lorsqu'il est utilisé dans des groupes linguistiques différents; s’il n'est pas 
rare non plus que la diffusion de la chose s'accompagne de la diffusion 
du nom, celui-ci fût-il quelque peu déformé ici ou là comme en 
témoigne, par exemple, la descendance innombrable des termes arabes 
tabl et naqara qui désignent respectivement tambours et timbales ‘; en 


|. Déjà signalée par A. ScHaEFENER : « Timbales et longues Trompettes ». 
Bulletin de l'LF.A.N., XIV/4 (1952). 
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revanche on semble avoir porté moins d’attention au problème soulevé 
ici, à savoir: pourquoi, à intérieur d’un groupe linguistique 
relativement homogène, des instruments bien distincts à plus d’un titre 
se voient-ils désignés, dans le langage courant, par un terme unique, 
même quand il existe, dans la langue, un nom particulier pour chacun 
d’eux ? L'exemple de trois instruments traditionnels d’un usage très 
répandu entre Libye et Tunisie est tout à fait représentatif de ce genre 
de situation. 

I s’agit d'instruments utilisés essentiellement dans la musique 
populaire, ainsi qualifiée par opposition avec la musique arabe 
dite savante. Cette dernière se définissant par sa référence explicite à une 
théorisation alors que la première se construit empiriquement, suivant 
des règles implicites et se transmet par imitation et non par 
l'apprentissage d’un corpus de règles issues d’une conceptualisation 
préalable. 

Les trois instruments en question sont des aérophones appartenant 
respectivement à la famille des clarinettes, des cornemuses et des 
hautbois. Pour le présent propos une description détaillée n’est pas 
nécessaire; il suffit d’indiquer les principales caractéristiques des trois 
instruments tels qu'ils se présentent dans la région. 

La clarinette est double. Ses deux tuyaux cylindriques, en roseau ou 
parfois en laiton, sont étroitement liés ensemble en position parallèle. Ts 
sont tous deux mélodiques et chacun est percé de cinq trous de jeu 
disposés de façon telle que le musicien puisse boucher en même temps 
les trous correspondants des deux tuyaux pour les faire sonner à 
l'unisson. Le plus souvent, un pavillon en corne est fixé à l'extrémité de 
chaque tuyau, parfois aussi tous deux sont coiffés par un seul pavillon. 

A l’autre extrémité s’emboîtent les petits chalumeaux dans la paroi 
desquels est découpée une anche simple, battante, de type idioglotte. Le 
réglage des anches est obtenu en faisant coulisser une ligature en fi de 
coton pour qu'il n’y ait pas de distorsion entre les vibrations des deux 
languettes. De ce réglage dépend la qualité du son et chaque musicien y 
procède avec beaucoup de soin avant de commencer. Il arrive même 
qu'il s'interrompe pour corriger ce réglage s’il le juge nécessaire en cours 
de jeu. En Libye, où elle fait figure d’instrument national, cette 
clarinette double a pour nom spécifique : magrouna. 

La cornemuse, nommée par les LiE yens : zokra, comporte un sac en 
peau de chevreau avec deux tuyaux mélodiques parallèles, cylindriques, 
munis de pavillons en corne et de chalumeaux porteurs d'anches simples 
idioglottes, qui ressemblent beaucoup à ceux de la clarinette double. Ils 
en diffèrent cependant par la dimension des anches (environ deux fois 
plus longues dans la cornemuse) et leur orientation inversée par rapport 
aux tuyaux principaux qui sont percés de quatre trous de jeu, au lieu des 
cinq trous de la clarinette double. De plus, on ne peut démonter 
l'instrument en cours de jeu pour améliorer le réglage des anches, cela 
prendrait trop de temps. | 
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Cette cornemuse, à l'inverse d’autres instruments de la même famille. 
ne comporte pas de tuyau bourdon. En dépit du perfectionnement 
technique représenté par l’adjonction du sac permettant d'emmagasiner 
l'air, elle est donc plus rudimentaire que la clarinette double du fait que 
ses tuyaux mélodiques comportent un trou de moins que ceux de cette 
dernière et que le musicien est dans l'impossibilité d'affiner la sonorité 
en cours de jeu. 

Quant au hautbois, c'est la rhaïta bien connue sur le pourtour de la 
Méditerranée. Son tuyau unique, en bois, de perce conique s’évasant en 
pavillon, est muni de six trous de jeu auxquels s'ajoute un trou dorsal. 
Du côté de l’anche, double puisqu'il s’agit d’un hautbois, un disque en 
métal permet au musicien d'appuyer ses lèvres lorsqu'il joue en gonflant 
fortement ses joues. 

On a donc trois instruments qui se distinguent les uns des autres, non 
par des détails qui ne seraient perceptibles qu'aux seuls spécialistes, mais 
par des différences qui sautent aux yeux de tous: deux tuyaux 
cylindriques introduits dans la bouche du musicien pour la clarinette 
double, deux tuyaux cylindriques insérés dans un sac pour la cornemuse, 
un seul tuyau conique en bois tourné pour le hautbois... En dépit de cela 
il est habituel en Libye, lorsqu'on fait la distinction entre magrouna et 
zokra, de s'entendre rétorquer : «c’est la même chose ». Un peu plus à 
l'Ouest, en Tunisie, le terme zokra s'applique non plus à la cornemuse 
mais au hautbois, encore que rhaïta soit connu de tous et qu'il existe 
également une cornemuse, qui jouit localement d’une grande faveur et 
qui est toujours nommée mezouid. 

Ces quelques faits et les questions soulevées rien que par ces trois 
types instrumentaux, dans une aire géographique restreinte, montrent 
qu'il y aurait là un terrain d'étude tout à fait intéressant. On se limitera 
ici à quelques réflexions et hypothèses relatives aux critères de 
classification (donc de dénomination) appliqués par les musicologues 
d'une part et par les ressortissants des cultures locales d’autre part, 
compte tenu de l'écart entre les deux systèmes exprimé, entre autres, par 
les quelques observations rapportées plus haut. 

La première constatation qui s'impose est que le critère technologique 
de la facture organologique, retenu par nous prioritairement, semble 
être considéré comme parfaitement négligeable par les utilisateurs des 
instruments qui nous occupent. Cela est d'autant plus flagrant que l’un 
des transferts de noms se fait d’une cornemuse à un hautbois (zokra et 
zokra) et non pas d’une cornemuse à une autre (zokra et mezouïid). 

Puisque les caractéristiques matérielles des instruments — matière, 
facture — ne semblent pas avoir été retenues comme traits pertinents 
pour établir une relation entre eux, il faut se tourner vers d’autres 
aspects : circonstances d'utilisation, technique de Jeu. répertoire, statut 
des musiciens. 

Dans l'aire considérée et en ce qui concerne les circonstances de Jeu, 
les trois instruments présentent un point commun puisqu'ils sont utilisés 
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dans les mêmes occasions : ils ne sont pas joués dans l'intimité mais 
animent les fêtes. accompagnés par des percussions diverses. De plus, ils 
sont tous joués par des spécialistes dont ce n’est pas l’activité exclusive 
mais qui sont des semi-professionnels (ils sont rémunérés pour jouer). 

Quant aux techniques de jeu, celle de la cornemuse est classique, peut- 
on dire, tandis que celles de la clarinette double et du hautbois font 
appel au procédé dit de respiration circulaire. Rappelons que cela 
consiste à prendre sa respiration par le nez sans cesser d’insuffler 
l'instrument par la bouche. On obtient ainsi, grâce à la réserve d'air 
maintenue sous pression dans la cavité buccale, un son ininterrompu 
d’une qualité tout à fait comparable à celle du son de la cornemuse. 

Il est donc intéressant de constater que, lorsqu'on tient compte des 
techniques de jeu, on découvre que les trois instruments ont un caractère 
commun qui était complètement occulté tant que l'on ne considérait que 
les objets inertes. En effet, si la réserve d'air est évidente pour la 
cornemuse en raison de la présence du sac, il est impossible de l'inférer 
au seul vu de la clarinette double et du hautbois: d'autant que des 
instruments de même famille sont joués ailleurs sans l’utilisation de cette 
technique. 

Par parenthèse, notons combien il est nécessaire, pour choisir des 
critères de classification qui soient opératoires, de bien poser au départ 
l'objectif que l’on a en vue. Autant, d’un point de vue muséologique, par 
exemple, il est souhaitable de se fonder exclusivement sur les données 
fournies par l’objet lui-même, autant, du point de vue de 
l'ethnomusicologie, il est indispensable de prendre en compte des aspects 
périphériques mais essentiels pour entrer dans un système de pensée 
dont la logique ne nous est pas familière et dont les sources, parce que 
non écrites, ne sont accessibles que par les enquêtes de terrain. 

Sans doute, en observant que la clarinette double et le hautbois sont 
des instruments à réserve d’air au même titre que la cornemuse et que 
tous trois sont capables de produire des sons qualitativement très VOISINS 
les uns des autres, peut-on légitimement poser l'hypothèse qu'il y a là un 
élément de réponse aux questions que nous nous posions. Jl n'en 
demeure pas moins que la qualité sonore constitue sans doute l’un 
seulement des axes sur lesquels se fondent les relations d'identité ou, à 
tout le moins, d'équivalence dont les motivations nous échappent en 
grande partie. 

Ce qui se passe pour les tambours dans la même région n'est pas sans 
apporter un éclairage supplémentaire. On nomme tabl, indifféremment, 
une timbale ou un tambour à deux peaux à caisse cylindrique. On peut 
mettre en parallèle le fait que, comme pour les aérophones. les sons 
produits ne présentent pas de différences importantes non plus que les 
rythmes. En effet, les possibilités supplémentaires qu'offrirait la seconde 
membrane du tambour restent virtuelles puisque l’une seulement des 
deux peaux est frappée. Comment expliquer alors qu'un autre tambour, 
également cylindrique et à deux peaux, le ganga, soit considéré comme 
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radicalement différent au point que toute permutation avec le fabl 
paraisse inconcevable ? 

L'enquête nous informe sur deux différences fondées sur le statut de 
ceux qui jouent et les traditions d’origine. Le ganga est le tambour 
réservé à des musiciens professionnels qui sont, de plus, d’origine servile. 

On est donc confronté au même type de difficultés que celles signalées 
par CI. Lévi-Strauss à propos des classifications totémiques, soumises à 
des logiques qui « travaillent simultanément sur plusieurs axes » ?. Si 
bien que « devant deux termes donnés en connexion, nous ne pouvons 
jamais postuler la nature formelle de celle-ci » *. 

Les instruments de musique, à peu près dans toutes les traditions, sont 
mis en relation avec des éléments fondamentaux constitutifs de l'identité 
culturelle de chaque groupe, notamment les conduites liées au statut 
sexuel: c’est donc avec l’ensemble des traits culturels spécifiques de 
chaque société qu'ils peuvent, potentiellement, être mis en connexion. Le 
décryptage correct des choix opérés par telle ou telle culture est l’un des 
moyens qui permettent d'ouvrir quelques-unes des portes qui y donnent 
accés. 


2, CT. L£vi-SrrAUSS, La pensée sauvage (Paris, 1962), p. 84-85. 
%: dites De O0 


Hugo ZEMP 


Deux à huit voix : 
Polyphonies de flütes de Pan 
chez les Kwalo 
(Iles Salomon) 


Or, qu'il s'agisse d'harmonie, de polyphonie, 
d'hétérophonie, de contrepoint ct nous savons 
quel sens particulier peut être donné à chacun de 
ces termes — leur universalité passée ou actuelle 
ne nous paraît point faire de doute. 


André SCHAEFFNER, 
Origine des instruments de musique, 1936. 


André Schaeffner fut sans doute le premier musicologue français à 
avoir attiré l'attention du public sur l'existence de polyphonies extra- 
européennes !. En 1936, date de la parution de son ouvrage classique 
Origine des instruments de musique, l'idée généralement admise était que 


1. C'est avec émotion que j'écris cet article dédié à sa mémoire, car ma 
vocation d’ethnomusicologue est née de notre rencontre en Côte d'Ivoire, en 
1958. Élève percussionniste au Conservatoire de Bâle et batteur de jazz, J'étais 
venu écouter et voir des tambourinaires africains. Au début de mon voyage de 
deux mois, j'ai rendu visite à M. et Mme Schaeffner qui se trouvaient alors dans 
la petite ville de Daloa, en pays Bété, ct j'eus ensuite la chance de pouvoir rentrer 
sur le même bateau qu'eux. M. Schaeffner me donna une première liste de 
lectures ethnomusicologiques et m'invita à faire un stage au Département 
d'ethnomusicologie du Musée de l'Homme, ce que je fis l'été suivant. J'ai ensuite 
continué des études à l'E.P.H.E. sous la direction de Mme Denise Paulme- 
Schaeffner. Aujourd’hui, en tant que membre de l'E.R 165 du C.N.R.S., je suis 
rattaché au Département d’ethnomusicologie du Musée de l'Homme qu'il avait 
dirigé si longtemps. 
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la naissance de la polyphonie, événement unique, avait eu lieu en 
Europe, au IX° siècle après Jésus-Christ. Dans le chapitre consacré à la 
polyphonie, André Schaeffner va s'élever contre cette vue unilinéaire et 
européocentrique. Plus tard, il reprendra le combat à plusieurs reprises, 
notamment en 1951 lors d’une communication à la Société Française de 
Musicologie à Paris, en 1961 dans une communication lue en son 
absence au Congrès de la Société Internationale de Musicologie à New 
York, et en 1966 dans un article publié dans la Revue belge de 
musicologie. Dans ce dernier article, intitulé « Variations sur deux 
mots : polyphonie, hétérophonie », il répond longuement aux brefs 
articles concernant ces deux mots parus dans l'Encyclopédie de la 
Musique (Fasquelle, Paris 1959), où François Michel affirme que la 
polyphonie «est le propre de la musique savante occidentale », et que, 
«justement soucieux de rehausser l’objet de leurs travaux », les 
ethnomusicologues « l’octroient généreusement à un certain nombre de 
clans, de tribus, de primitifs, de nations ». Dans « Contribution de 
l’ethnomusicologie à l'histoire de la musique », A. Schaeffner commence 
par une question ironique à propos du titre qu’il avait choisi pour sa 
communication, puisqu'en un demi-siècle de travaux en musicologie 
comparée, « d'aucun les historiens ne paraissent avoir tiré profit ». I] 
rappelle ensuite que la communication d’Erich von Hornbostel sur la 
polyphonie extra-européenne date de 1909, et que Marius Schneider 
« présentait en 1934, dans le premier volume de sa Geschichte der 
Mehrstimmigkeit, près de deux cents notations offrant des exemples 
indiscutables de polyphonie vocale à deux ou trois voix, en Océanie, 
comme en Afrique noire ». Et il poursuit : 


«On n'en à pas moins continué de nier l’existence d’une véritable 
polyphonie soit hors de l’Europe soit, en Europe, avant le Moyen Age ou 
en dehors de la musique dite savante. Les arguments sont demeurés les 
mêmes : en l’absence de toute écriture une polyphonie ne peut être que le 
produit du hasard ou, mettrait-on celui-ci hors de cause, ne mérite de 
toutes façons le nom de polyphonie. A vouloir ainsi réserver ce terme à 
des procédés contrapunctiques très spéciaux, ne voit-on pas que même en 
Occident ils ont êté employés par un nombre relativement restreint de 
compositeurs ? Autant considérer comme exceptionnel l'usage de la 
polyphonie dans notre propre musique, et accorder à Verdi ou à 
Offenbach une place qui serait refusée à Debussy. Ce dernier, il est vrai. 
s'était condamné lui-même en prétendant qu'une musique de tradition 
orale comme le gamelan javanais « observe un contrepoint auprès duquel 
celui de Palestrina n’est qu'un jeu d’enfant ». En fait de jeu, Debussy 
savait qu'il jouait 1c1 sur les mots — mais pas plus que les historiens sur 
celui de polyphonie » (1961 : 376). 


Aujourd’hui en 1982, où les disques et les études présentant des 
polyphonies extra-européennes et européennes non-savantes se 
multiplient, ce débat est-il encore d’actualité ? J'aurais pu répondre par 
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la négative si je n'avais vérifié les définitions du terme « polyphonie » 
dans quelques encyclopédies et dictionnaires de la musique actuellement 
disponibles. L'Encyclopédie de la Musique publiée chez Fasquelle, dans 
laquelle la polyphonie est définie comme «le propre de la musique 
savante occidentale », est toujours en vente. Dans l'encyclopédie la plus 
récente et la plus volumineuse jamais réalisée — The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians (1980) — on peut lire sous la plume 
de Wolf Frobenius la définition suivante du mot Polyphony : « À term 
used in connection with the technique of composition to designate 
various important categories in European music : music in more than 
one part, music in many parts, and the style in which all or several of the 
musical parts move to some extent independently ». Cette restriction de 
la définition à la musique européenne étonne d'autant plus que le 
« Grove » fait une plus grande place aux traditions musicales du monde 
que toute autre encyclopédie précédente, et que l'auteur de la définition 
donne à la fin de son article une brève bibliographie de cinq titres 
comprenant l’article d'André Schaeffner sur la polyphonie et 
l'hétérophonie ? ! Si tel autre auteur d’une définition de dictionnaire — 
en l'occurence Roland de Candé, Dictionnaire’ de Musique (nouvelle 
édition 1975) — veut bien admettre que certaines sociétés tribales 
connaissent la polyphonie, ce n’est qu'avec la restriction «sous une 
forme inconsciente et rudimentaire » *. 


2. Pour être juste, nous devons ajouter que plus loin dans son article, 
W. Frobenius (1980 : 70) mentionne la musique extra-européenne (sans toutefois 
prendre position) : « Ever since non-European music has come within the scope 
of musicology, a number of writcrs have made a distinction between : 
(1) « polyphony » or « music in more than one part » as a case in which there 1s 
conscious structuring of the sound (Marius Schneider, Geschichte der 
Mehrstimmigkeit, i, 1934, p.30) or as a procedure in which one part is 
«answerable to» the others (Boulez, «Contrepoint», Fasquelle E); and 
(2) phenomena involving simultaneous sounds in which this is not the case (e.g. 
«heterophony ») and which are not founded on the «conception of a 
simultaneity of a number of parts» (Eggebrecht, « Polyphony », Riemann 
EL 5% 

3. Roland de Candé écrit : « Sous une forme inconsciente et rudimentaire, 
telle qu’elle se manifeste actucllement chez les peuples primitifs, la polyphonie 
fut sans doute pratiquée spontanément dès les premiers âges de l'humanité, 
tandis que les voix aiguës et les voix graves se maintiennent à l’octave les unes 
des autres, les voix moyennes se placent parfois d’instinct à la quarte ou à la 
quinte dans leur bonne tessiture (avec le sentiment d’être à l’umsson) et les 
instruments à sons fixes s’efforcent d’exploiter harmonieusement les variantes 
imposées par leur conformation particulière » (1975 : 210). Que sait l’auteur sur 
les peuples à l’époque préhistorique et les sociétés tribales contemporaines pour 
pouvoir affirmer qu'ils ont le « sentiment d’être à l’unisson » quand ils chantent 
à la quarte ou à la quinte ? 
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ENSEMBLES DE FLÜTES DE PAN 
AUX ILES SALOMON 


Depuis que Hornbostel a publié en 1912 des transcriptions et analyses 
musicales à partir d'enregistrements sur cylindres effectuës par 
l'ethnologue allemand Richard Thurnwald en 1906-1909 à Bougainville 
et Buka, les spécialistes intéressés par la musique extra-européenne 
connaissent l'existence de polyphonies aux îles Salomon du nord-ouest, 
en Océanie. (Honneur au Dictionnaire de la Musique publié sous la 
direction de Marc Honegger chez Bordas, où l'article « Polyphonie », 
signé par J. Viret, reproduit une transcription d'une polyphonie vocale 
des îles Salomon d'après Erich von Hornbostel!) Les exemples de pièces 
de flûtes de Pan transcrites par Hornbostel montrent des polyphonies à 
deux ou trois parties. Lorsque, soixante ans après Thurnwald, je suis 
arrivé aux îles Salomon du sud-est, j'ai pu enregistrer dans différentes 
sociétés des polyphonies complexes dont le nombre de voix est variable 
(cf. discographie). 

La musique dont j'ai fait l'étude la plus approfondie est celle du 
peuple ‘aré’aré habitant la partie sud de l’île de Malaita. Les ’Aré’aré 
distinguent quatre types d'ensemble de flûtes de Pan : deux ensembles se 
caractérisent par une polyphonie à deux voix (doublées ou quadruplées 
à l'octave), un par une polyphonie à trois voix (doublées à l’octave) et 
un par une polyphonie à quatre voix (doublées et triplées à l’octave). Les 
‘Aré'aré sont conscients de l’organisation polyphonique de leur 
musique, ils connaissent et nomment les voix indépendantes et leur 
doublure, triplure ou quadruplure à l’octave, 1ls décrivent la relation 
hiérarchique entre les parties et la conduite des voix. Bien que ne 
possédant pas d'écriture traditionnelle, les ‘Aré’aré ont développé une 
véritable théorie de la musique (cf. Zemp 1979). Le nombre de musiciens 
pour chaque type d'ensemble est fixé, de même leur disposition, reflet de 
l'organisation polyphonique : la relation entre les voix indépendantes et 
les registres d’octaves s'inscrit ainsi directement dans l’espace. Selon le 
type d'ensemble, les musiciens se placent en cercle ou sur deux rangs. 

La disposition en cercle semble être limitée au pays ’Aré’aré, alors 
que celle sur deux rangs est commune à tous les ensembles de flütes de 
Pan (et à beaucoup de formations vocales) dans les autres sociétés de 
Malaita. Dans les différentes langues et dialectes de la moitié nord de 
l’île, ces deux rangs sont nommés na'o + « avant, devant, en face de, en 
premier », et buli «après, derrière, en second ». 

Les sociétés de la moitié nord de Malaita connaissent deux types 


4, Dans la notation des termes vernaculaires, l'apostrophe représente une 
occlusion glottale. 
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d'ensemble de flûtes de Pan: ('au) ‘ero et (‘au) sisile. Mon analyse 
sémantique du mot ‘au dans la langue ’aré'aré est très probablement 
valable aussi pour les autres langues de Malaita : au niveau le plus 
général, ‘au signifie « bambou »; dans le domaine de la musique, ‘au 
désigne les « instruments de musique (en bambou) », et au niveau le plus 
spécifique, les «ensembles de flûtes de Pan ». Par une extension de la 
signification (producteur sonore — produit sonore), au signifie 
«musique d’ensemble(s) de flûtes de Pan » (Zemp 1978: 37-38). À ma 
connaissance. les mots ‘ero et sisile n’ont pas d’autre acception que celle 
de la dénomination spécifique d’un type d’ensemble de flûtes de Pan: 
c’est probablement la raison pour laquelle il n’est pas obligatoire de Îles 
faire précéder par le mot ‘au (mis entre parenthèses dans cet article). 

Les instruments des ensembles / au) ‘ero et ('au) sisile se distinguent 
par leur échelle musicale. Les flûtes de Pan des ensembles / 'au) sisile 
comportant entre douze et quinze tuyaux ont chacune une échelle 
équiheptaphonique complète (sept degrés équidistants à l'octave). Dans 
les ensembles /''au) ‘ero, les flûtes de Pan, composées généralement de 
dix tuyaux, sont réparties en deux séries {na'o et buli)}, lune avec 
les tuyaux pairs, l’autre avec les tuyaux impairs de l'échelle 
équiheptaphonique. Dans ce dernier type d'ensemble, la moitié environ 
du répertoire est constituée de pièces jouées à deux voix, les autres pièces 
comportant une troisième et quatrième voix jouée par un soliste au 
milieu de chaque rang. Dans l'extrême nord de Malaita, chez Îles 
Baelelea, les Lau et les Baegu. les flûtes de Pan de l’ensemble { au) sisile 
sont aujourd’hui toutes de même taille, le nombre de musiciens varie 
selon les disponibilités (entre une demi-douzaine et une vingtaine). Un 
soliste au milieu de chaque rang joue l’un la troisième et l'autre la 
quatrième voix, les autres musiciens de chaque rang jouent à l'unisson 
(Zemp 1972: 13-2}). 

Chez les Kwaio, le nombre de musiciens de l’ensemble { au) sisile est 
fixé à huit. Quatre instruments de douze ou treize tuyaux, de taille 
identique, ont l'échelle équiheptaphonique complète; quatre instruments 
de trois tailles différentes ne comportent que trois tuyaux accordés en 
tierces. Il n’y a aucun instrument dont la taille soit deux fois plus grande 
que celle d’un autre, contrairement à certains types d'ensemble de flûtes 
de Pan où ce rapport de grandeur indique un jeu en octaves parallèles. SI 
donc dans l'extrême nord de Malaita, je me trouvais devant des 
musiciens nommant avec précision les deux ou les quatre parties de la 
polyphonie, et si par ailleurs chez les ’Aré’aré j'entendais des musiciens 
nommer les deux, trois ou quatre voix indépendantes en les distinguant 
des registres d’octaves, en revanche, chez les Kwaio je me trouvais 
devant des gens qui donnaient huit noms différents aux huit flûtes de 
Pan de leur ensemble. Cela indiquerait-il la possibilité d’un jeu 
polyphonique à huit voix indépendantes ? Dans l’affirmative, ce serait 
probablement un cas unique en Océanie, et même assez rare dans le 
monde pour les sociétés tribales. 
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L'ENSEMBLE /'AU) SISILE CHEZ LES KWAIO 


Les Kwaio, un peuple d'environ 6 000 personnes, habitent le massif 
central de Malaita, à l'endroit le plus large de l'ile. Au cours de ma 
première mission aux Iles Salomon, j'ai fait un bref séjour de deux 
semaines dans le hameau de Ngarinasulu, au-dessus de la baie de 
Sinalagu (côte orientale), où s'était établi l’anthropologue américain 
Roger Keesing. Parlant parfaitement la langue kwaio, 1] m'a introduit 
auprès des musiciens et a organisé les séances d'enregistrement *. Son 
excellent Kwaio Dictionary, paru depuis lors, m'a constamment servi 
pour la rédaction de cet article. 

Les linguistes classent les langues de Malaita — qui font partie de la 
grande famille des langues austronésiennes — en deux sous-groupes. Le 
kwaio est la langue parlée le plus au sud du sous-groupe nord; la langue 
immédiatement voisine au sud, le ’aré’aré, fait partie du sous-groupe sud 
(Keesing 1975 : VIII). En ce qui concerne la musique, les Kwaïo sont 
aussi étroitement apparentés aux sociétés de la moitié nord de l’île, mais 
ils partagent avec la moitié sud — surtout avec leurs voisins ’Aré’aré — 
de nombreux éléments qui sont absents dans le nord. On pourrait dire 
que sur le plan musical, les Kwaio sont à l'intersection des sociétés du 
nord et celles du sud de Malaita (Zemp 1971 : carte fig. 1; 1972 : 40-44). 
L'ensemble de flûtes de Pan (au) sisile que nous étudions ici est une 
variante des ensembles du même nom connus dans les autres sociétés de 
la moitié nord de l'île. Les Kwaio y ont ajouté un élément 
caractéristique d’un certain type d'ensemble du sud : un accompagne- 
ment rythmique par des femmes et des garçons qui entourent les joueurs 
de flûtes de Pan et qui frappent d’une main un paquet de feuilles tenu 
dans l’autre. Les Kwaio ont également ajouté un élément qui leur est 
particulier : un frappement corporel. Les musiciens, assis, leur jambe 
droite repliée, frappent avec la main droite le côté extérieur de la cuisse 
droite et du mollet, tout en soufflant dans la flûte de Pan tenue par la 


5. Je tiens à exprimer ma gratitude à Roger Keesing pour son hospitalité à 
Ngarinasulu et pour l’aide qu’il m’a apportée dans mes travaux chez les Kwaïo. 
Je prépare actuellement un disque avec les enregistrements effectués en 
janvier 1970 et qui comportera un texte écrit avec sa collaboration. Je voudrais 
également remercier le C.N.R.S. et le responsable de la formation de recherche à 
laquelle j'appartiens, Gilbert Rouget, pour m'avoir donné la possibilité 
d'effectuer trois missions aux Iles Salomon : mars 1969-mars 1970, juin 1974- 
mars 1975, et décembre 1976-avril 1977. Au cours des deux dernières missions, Je 
n’ai pas eu l’occasion de retourner chez les Kwaio, mais les connaissances 
acquises chez les ’Aré’aré et les autres peuples de larchipel ont fourni des 
éléments comparatifs précieux pour mon analyse de l’ensemble de flütes de Pan 
(au) sisile kWaïio. 
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FiG. 1. — Ensemble de flûtes de Pan (au) sisile. 
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main gauche (fig. 1). Ils frappent avec une telle force qu'après une heure 
ou deux de jeu, le sang commence à perler à travers la peau. 

À l'occasion de certaines fêtes rituelles, les Kwaio font une musique 
appclée (au) sango, qui accompagne un ballet où les danseurs tiennent 
dans leurs mains des sculptures en forme de calao et des feuilles de 
cordyline. Les flûtes de Pan sont du même type que celles du {au} 
sisile : même échelle, mêmes dénominations, même disposition spatiale 
des musiciens, même polyphonie. Par contre, les musiciens du /'au) 
sango restent debout; ils portent des sonnailles en coques de fruits 
attachées au pied droit qui frappe le sol. Je dois à Roger Kecsing les 
renscigncments suivants sur les rapports entre les deux formations 
instrumentales : 


«The only difference is that the instruments used in sacrcd 
performances of ‘au sango are sacred, and are Kept in the sacred men'’s 
house of the priest in charge. The music is structurally the same as sisile 
(as far as the people can tell [...]). The actual pieces are somewhat 
different than any used in actual sisile performances, and there are said to 
be only four of five pieces used for this. The difference may in fact be 
mainly in length and the lack of slapping accompaniment, but they have 
different names. The position of ‘au Sango in Kwaio culture can only be 
understood in the light of the fact that is an element in a ritual complex 
(called rau, an element associated with ancestral skull-houses) believed by 
all concerned to have been borrowed from the area of Kwara'ae Country 
adjacent to Kwaio. [t has been centrally important to only two descent 
groups in my arca, [..] and was introduced to them in marrying Kwara'ace 
girls. (This is the normal mode by which ritual elements spread.) The ‘au 
sango may well be based on Kwaio-style sisile, but the circumstances of 
performance and associated dancing arc probably introduced » °. 


En ce qui concerne le mariage avec des filles de sociétés voisines. 
j'ajouterais que c'est aussi un moyen fréquent de diffusion d’élérnents 
musICAaUx. 

Lors de mon séjour chez les Kwaio, j'ai enregistré six pièces d’un 
ensemble (au) sango, quatorze pièces d'un premier ensemble { au) 
sisile, et quinze pièces d’un second ensemble formé d'autres musiciens 
utilisant d’autres instruments. Huit des quinze pièces de ce deuxième 
ensemble que j'ai transcrites intégralement sont reproduites en annexe. 
Comme c'est le cas pour la musique de tous les types d'ensemble de 
flûtes de Pan à Malaita (et sur d'autres îles de l'archipel des Salomon), 
chaque pièce porte un titre. La plupart de ces titres se référent au 
caractère imitatif des compositions : cris d'animaux, bruits divers de la 
nature ou des activités humaines. D'autres titres reflètent un élément 
particulier de la structure musicale. Voici les titres des huit pièces 
transcrites dans cet article: Pina « Calao »: Sangali « Cri de chauve- 
souris»; Daangeo toototo «Bruit de succion de chauve-souris » 


6. R. Kcesing, communication personnelle (lettre du 17 juin 1970). 
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(mangeant des fruits): Libo « Tourbillon de rivière »: Mimi « Uriner »: 
Afunimou « Mourir pendant l'accouchement » (la pièce imite le cri de 
l'esprit d'un bébé mort répondant à l'esprit de sa mêre morte, rémmcarnée 
en opposum qu'un chasseur a fléché): ‘Au hili « Vicille musique de flûtes 
de Pan». Pour ‘/siole, titre de plusieurs pièces caractérisées par une 
alternance de passages en tutti et en duo, Roger Keesing ne donne pas 
de traduction. Peut-être s'agit-il d'un mot compose de ‘si « finir » et ofe 
« rester en arrière » : en effet, pendant les passages en duo, les six autres 
flütes de Pan «finissent et restent en arrière ». 


DÉNOMINATIONS DES VOIX 


L'ensemble / au) sisile Kwaio est formé de quatre instruments de taille 
identique comportant chacun douze ou treize tuyaux donnant une 
échelle équiheptaphonique complète. et de quatre instruments de trois 
tailles différentes ne comportant que trois tuyaux accordés en tierces. En 
numérotant les sons de l'échelle équiheptaphonique du bas en haut. on 
obtient les chiffres suivants : l'instrument reuu à huli a les tuyaux FE, 3, 5: 
les deux instruments Aaguu à nuo El nao 1 buli ont les tuyaux 4, 6, &: 
l'instrument za o i na'o a les tuvaux 5. 7, 9: les quatre instruments osifolo 
ina'o, osifolo à buli, sili i na'o e sili t buli ont les tuyaux 7,8, 9, 10... F8, ct 
un 19 pour les deux derniers qui possèdent un tuyau de plus dans Faigu 
(fig. 2). 

On constate dans la composition de ces dénominations un 
regroupement par quatre et par deux: quatre termes différents en 
première position {sili, osifolo, na'o, nguu) et deux termes en deuxième 
position {i ñnao et i hulij, Nous avons déjà vu plus haut que pour les 
ensembles de flûtes de Pan de ia moitié nord de Malata. Île 
regroupement des instruments et des joueurs en ao «avant» et buli 
«arrière » est caractéristique. Les Kwaio font précèder ces deux termes 
d'une particule directionnelle ; que nous essayons de rendre par «en » 
afin de conserver cet élément dans la traduction: «en avant »/«en 
arrière ». Comme leurs collègues du nord, Iles musiciens Kwaïo se placent 
sur deux rangs (fig. 3). 

Si nous arrangeons les huit flûtes de Pan selon leur registre de Jeu. de 
l'aigu au grave, tel qu'il apparaïñt dans les transcriptions musicales, nous 
obtenons l'ordre suivant : 


sit Ha 0 « sili en avant » sili À buli &« stli EN arrière » 
osifolo à na'o  «osifolo en avant » osifolo t buli «osifolo en arrière » 
nu o i H4O « avant en avant » aa o 1 buli «avant eh ATFICTE » 


HYUU À HUO «CHYUU CN AVant » neuu i buli & H£UU CN ATFIÈTC » 
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sili i no'o 
sili i buli 
na'o i buli osifole i na'o 
nguu i buii nguu i na’c na’o i na'o osifolo i buli 


a — — SR, © 2 — me 


FiG. 2. — Schéma de la longucur des tuyaux des huit flütes de Pan. 


11nq ! 1ng ing! ing! 
nnbu pis o,DU 010150 
OOOD  0000000000000 O0O 000000000000 
7, 
FRS ST 
O0O  0000000000000 000 000000000000 
nguu siti na'o osifolo 
ina'o i na’o ina’o ina'o 


FIG. 3. — Schéma de la disposition spatiale des musiciens 
(les flûtes de Pan vues d'en haut). 
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Roger Kessing inclut ces dénominations dans son dictionnaire de la 
langue kwaio, mais ne propose aucune traduction pouvant fournir une 
indication sur la conception kwaio de la polyphonie. Cherchons donc la 
signification de ces termes, ou de leurs éventuelles composantes, en 
dehors du domaine musical. Cette démarche m'a permis, dans le cas de 
la musique des ’Aré’aré, de dégager les concepts indigènes relatifs aux 
différents types de polyphonie. Mais si chez les ‘Aré’aré j'ai pu effectuer 
l'analyse sémantique sur le terrain même, pour la musique kwaïo, je suis 
obligé de m'en tenir au dictionnaire de Keesing. En attendant que 
l'analyse puisse être vérifiée avec les musiciens, elle devra être considérée 
comme provisoire et hypothétique. 

Examinons d’abord les quatres instruments à douze ou treize tuyaux. 
En dehors du domaine musical, Keesing indique cinq champs 
sémantiques pour le mot si/i, dont « s'égoutter, s'écouler à travers un 
récipient », et «piquer ou percer avec un baton, une lance ». Pour 
osifolo, il ne mentionne aucune autre acception que celle du nom de 
deux flûtes de Pan formant une paire. En cherchant d'éventuelles 
composantes, on trouve sous osi différentes acceptions, parmi lesquelles 
« détaché, éparpillé », et «varié, bigarré », et sous fo/o, «à travers » et 
« percer ». Les musiciens kwaio conçoivent-ils que les deux si/i (qui 
jouent dans le registre aigu) «piquent et percent» la texture 
polyphonique ou s’en « écoulent », alors que les deux osifolo « varient » 
les deux parties aiguës «à travers » la texture, s'en « détachent » et 
«s’éparpillent à travers», ou encore «percent» en ajoutant une 
«bigarrure» à la musique de l'ensemble? Le mot osifolo comme 
dénomination d’une flûte de Pan ou d’une partie polyphonique semble 
être limité à la langue kwaio, tandis que le mot si/i apparaît dans 
d’autres langues de la moitié nord de Malaita. IT faut donc envisager que 
les Kwaio aient pu l’emprunter à leurs voisins, et examiner l'emploi du 
mot dans ces autres langues plutôt que de chercher sa signification non- 
musicale en kwaio. Chez les Lau, au nord-est de l'ile, le mot sili se 
retrouve dans une dénomination composée {sili buli life) désignant l’une 
des deux flûtes de Pan solistes jouant dans lPaigu. Dans les genres de 
musique vocale de la moitié nord de Malaita, où le choeur accompagne, 
à bouche fermée, un soliste qui chante la narration, ce soliste et la partie 
qu'il chante est appelé si/i. Dans son analyse des genres narratifs lau, Ell 
Kongas Maranda traduit le mot sili (ou silia, avec le suffixe transitif -a) 
par « chanter une narration », ou par « solo » (1975 : 486-8). En kwaio, 
chanter en solo le texte narratif d'un chant se dit sulea et non pas silia ; le 
dictionnaire kwaio met le terme sulea « aller à la recherche de, réciter un 
chant coutumier » sous la racine sula «suivre un chemin ». Les Kwaio 
dissocient donc sur le plan de la terminologie la voix soliste d’un chant 
narratif et les deux flûtes de Pan jouant dans lPaigu, mais les deux flûtes 
de Pan sili tiennent chez eux également un rôle de soliste et/ou de 
meneur. Dans les pièces intitulées ‘Zsiole (ex. 4), les passages en duo 
s'opposant aux passages en tutti sont joués par les deux si/i. Dans les 
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pièces où l'entrée des instruments se fait simultanément, c’est le joueur 
du sili i na'o qui donne le signal de départ en soufflant dans le tuyau du 
do” (ex. 1, 2, 4, 5, 6, 8), ct, dans les pièces où un même segment musical 
est répété un nombre indéterminé de fois, il donne aussi le signal de fin 
en soufflant plus fort dans ce même tuyau (ex. 1, 3, 5, 7). 

Examinons maintenant les quatre flûtes de Pan qui ne comportent 
que trois tuyaux. Les deux instruments jouant le plus dans le grave sont 
nommés rguu. En Kwaio — comme dans les autres langues de Malaita 
— nguu est le terme le plus général pour désigner l’action de chanter. 
Pourquoi ces deux flûtes de Pan «chanteraient »-elles plus que les 
autres ? Dans son dictionnaire, Keesing fait deux entrées séparées pour 
nguu et ne dérive pas la dénomination des deux flütes de Pan du verbe 
«chanter ». Peut-être faudrait-il chercher un rapprochement avec un 
autre mot, nguungulu « avec une voix grave », forme dédoublée de ngulu 
« chuchoter ». 

À première vue, on pourrait s'étonner de ce que les Kwaio aient 
donné le nom de na'o « avant » non seulement à la série des quatre flûtes 
de Pan s’opposant à la série des buli « arrière », mais également à deux 
instruments dont l’un fait partie de la première série et l’autre de la 
seconde. Cela donne des constructions lexicales étranges comme 
na’oina'o «avant en avant» et na'oibuli «avant en arrière». En 
introduisant dans la traduction la notion sous-entendue de série, on 
comprend mieux cette construction : « l’avant [de la série] en avant » ou 
«le premier [de la série] en premier ». On pourrait en déduire que les 
musiciens kwaio attribuent à cette flûte de Pan un rôle de meneur. 
Malheureusement, j'ai omis de leur poser la question, mais une 
expression lexicale rapportée dans le dictionnaire kwaio confirme cette 
hypothèse : balou ufiufita « mener les joueurs de flûtes de Pan (avec 
na'o i na'o) » 7. Pourtant, si on regarde les transcriptions musicales, Île 
rôle de meneur du ña'o i na'o n’est pas évident. C’est plutôt le sili i na o 
qui semble assumer ce rôle. On peut toutefois constater que le ra o i na 0 
joue dans certaines pièces note par note à l’octave inférieure de ce 
dernier (ex. 2, 4, 6, 8), et même dans les pièces où les deux voix divergent 
dans certains endroits de la ligne mélodique (le na'o i na'o, accordé en 
tierces, ne peut pas jouer toutes les notes à l’octave inférieure du sili à 
na’o), elles sont proches l’une de l’autre. Dans quelques pièces, le na 0 i 
na'o fait un bourdon (ex. 1, 3, 4, 8) précisément à l’octave inférieure du 
do”, signal de départ et de fin du sifi à na'o. Dans l'ensemble de flütes de 
Pan que j'ai acquis, le tuyau avec lequel on émet le signal de départ et de 
fin est orné par des incisions autour de l’embouchure, ce qui permet au 
musicien de le repérer immédiatement. Un détail m’a frappé : sur le na o 


7. Cette expression est composée de haloa «fonder, commencer », et de 
ufiufita « huit personnes jouant des flûtes de Pan dans un ensemble » (du verbe 
ufi « souffler »). 
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i na'o, le tuyau émettant ce do à l’octave inférieure est également orné; il 
n’est pourtant pas difficile de localiser le tuyau central d’une flûte de 
Pan qui ne comporte que trois tuyaux ! Cet ornement permet d'identifier 
la flûte de Pan parmi les quatre instruments à trois tuyaux (sans 
comparer leur longueur) et indique une parenté avec le sifi ï na'o. Le do” 
joué par Île na'o i na'o est une note centrale, comparable au bourdon 
d'un ensemble de flûtes de Pan ‘aré’aré qui se joue sur un instrument 
nommé « Face de la musique » (Zemp 1979 : 27). Rappelons que na'o 
peut être également traduit par « face à, en face de »; nous sommes dans 
un même champ sémantique. Tout cela semble bien complique, mais les 
dénominations des voix de la polyphonie et les ornements de tuyaux de 
certaines flûtes de Pan ne sont pas le fait du hasard Ÿ. Etant donne 
l'importance du do” joué par le sili i na'o et du do” joué par le #a'o i 
na'o, je ne serais pas étonné d'apprendre que les Kwaio aient dénommé 
ces notes ou ces tuyaux. 

Il reste à examiner les dénominations des parties de l'accompagne- 
ment rythmique que constitue le frappement de cuisses des Joueurs de 
flûtes de Pan. Le rythme de base est appelé kwa'ifanefanenga. Ce terme 
est composé de kwa'i « frapper », fanefane « monter, se lever » (implique 
métaphoriquement «améliorer, progresser ») et -nga, suffixe de 
nominalisation. Un second rythme, qu vient selon Keesing à 
contretemps f{off-beat), est nommé ofiolinga «revenir». Enfin, le 
troisième rythme, talubebenga, est selon Keesing un mode de 
frappement syncopé qui «renforce, appuie» les deux rythmes. On 
trouve dans le dictionnaire les mots alu « rivière » qui, avec le suffixe 
transitif -sia, signifie « porter, emporté par le courant de l’eau », et bebe, 
«forcer, presser, pousser ». L'idée pourrait donc être que ce rythme 
pousse les deux autres rythmes d'accompagnement (et la musique de 
l’ensemble de flûtes de Pan toute entière) avec la force irrésistible du 
courant qui emporte *. Les femmes et les garçons qui entourent les 
joueurs de flûtes de Pan «frappent des paquets de feuilles », Æwa'i 
binubinu, ou battent des mains, ‘ule. 

Les Kwaio aiment superposer un troisième timbre à l’épaisseur de la 
texture des flûtes de Pan et aux sons étourdissants du frappement des 
cuisses et des paquets de feuilles : une sorte de sss prolongé et rythmé 
que les gens autour des musiciens émettent en sifflant entre leurs dents, 
situ. 


8. Déjà Hornbostel avait envisagé la possibilité, pour les flütes de Pan des îles 
Salomon du nord-ouest, d'une certaine relation entre les ornements graves et 
les sons de certains tuyaux (1912 : 475). D'après mon expérience, cela n'est pas Île 
cas pour les instruments chez les ‘Arc'aré. Mais. pour les flûtes de Pan de 
l'ensemble kwaio que je possède. la relation est manifeste. 

9. Dans la langue lau, le mot ralu désigne une voix qui accompagne Île soliste 
des chants narratifs : talu nguu «supporter le chant » (Maranda 1975: 489). 
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ANALYSE DES PIÈCES 


Les huit transcriptions reproduites en annexe correspondent aux 
pièces qui seront publiées sur un disque à paraître : le lecteur pourra 
ainsi entendre la musique tout en la lisant (et dans le même ordre). J’ai 
sélectionné les pièces, après avoir transcrit le répertoire enregistré, de 
façon à faire apparaître sur le disque l’éventail le plus large des formes et 
des polyphonies. 

En lisant les transcriptions, le lecteur doit se rappeler que l’échelle de 
cet ensemble de flûtes de Pan est équiheptaphonique. Sur le terrain, 
j'avais enregistré les sons émis par tous les tuyaux de chaque instrument. 
La figure 4 regroupe les résultats des mesures acoustiques effectuées 
avec un Stroboconn !°. Chaque ligne horizontale représente une flûte de 
Pan et chaque trait vertical, un tuyau. Au-dessous des lignes 
horizontales figurent les mesures des hauteurs telles qu'elles sont lues sur 
le Stroboconn; précédé du signe plus (+) ou moins (—}), le chiffre 
indique l'écart en cents par rapport au degré le plus proche de l'échelle 
occidentale tempérée !!. Les chiffres en italiques au-dessus des hgnes 
horizontales représentent en cents les intervalles entre deux notes 
SUCCESSIVES. 

Les instruments de même taille sont interchangeables : les deux si/i; 
les deux osifolo; le na'o i buli et le nguu i na'o. J'ai entouré d’un cercle la 
note qui, sur le sili i na'o, donne le signal de départ (et de fin), et la note 
à l’octave inférieure, jouée souvent comme bourdon par le na'o i na'o; 
nous venons de voir que les tuyaux émettant ces notes se distinguent par 
un ornement circulaire gravé. 

Parmi les flûtes de Pan ayant l'échelle complète, 56 % des intervalles 
(28 sur 50) s’écartent au plus de 10 cents du modèle équiheptaphonique. 
En regardant l’ensemble des instruments, on constate que 83 % des 
intervalles (48 sur 58) produits par deux tuyaux contigus ne s’écartent au 
maximum que de 20cents ou de la seconde équiheptaphonique 
théorique (171 cents) ou de la tierce équiheptaphonique (343 cents). 


10. Mesures effectuées par Jean Schwarz (ingénieur au C.N.RS.) au 
laboratoire d’analyse du Département d’ethnomusicologie du Musée de 
l'Homme, E.R. 165 du C.N.RS. 

11. Dans certains cas j'ai cependant calculé l'écart par rapport à un degré 
plus éloigné (par ex. fa — 24 — mi + 76) afin que le lecteur puisse mieux 
comparer la hauteur exacte avec les notes des transcriptions. L'échelle étant 
équiheptaphonique, il n'y avait aucune raison de surcharger les transcriptions 
avec des dièses: je les ai donc omis (par ex. pour l'instrument nguu à buli, la 
hauteur exacte ré# + 7 est notéc sur les transcriptions par un re; la hauteur 
exacte fa# + 48 est notée par un fa). 
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FIG. 4. — Échelles des huit flûtes de Pan d’un ensemble {’au) 
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Bornons-nous à ces quelques remarques. Notre but n’est pas d'étudier 
en détail la justesse de l’accordage en examinant les écarts des unissons, 
des secondes, des tierces et des octaves, comme nous l’avons fait pour 
quatre ensembles de flûtes de Pan ’aré’aré (cf. Zemp 1973, où le lecteur 
trouvera aussi des considérations méthodologiques), mais seulement de 
donner une référence pour la lecture des transcriptions !?. 

Outre la représentation de l’échelle équiheptaphonique sur une portée, 
la transcription de la musique des ensembles de flûtes de Pan de Malaita 
pose d’autres problèmes à l’ethnomusicologue et, en premier lieu, 
l'identification et la coordination des parties de la polyphonie. 
L'homogénéité du timbre des flûtes de Pan ne permet pas de suivre, à 
l'écoute d’un enregistrement monophonique, la ligne mélodique de 
chacune des parties de la pièce. Pour faciliter la transcription des 
polyphonies de tradition orale, Simha Arom a mis au point une 
méthode qui se base sur la technique de l'enregistrement en « play- 
back ». Au début il utilisa trois magnétophones reliés par des câbles 
(Arom 1973), puis il perfectionna sa méthode à l'apparition des 
magnétophones stéréo autonomes (Arom 1976). Chaque musicien ou 
chanteur enregistre séparément sa partie tout en écoutant au casque, soit 
l'enregistrement global effectué auparavant, soit une ou plusieurs autres 
parties enregistrées en « play-back ». Pour la transcription, on dispose 
alors de chaque partie isolée avec la référence à l’enregistrement global 
et à une ou plusieurs autres parties enregistrées sur la même bande. A 
l’époque où je suis parti pour la première fois aux Iles Salomon, en 1969, 
Simha Arom n’avait pas encore développé, ou du moins pas encore 
publié, sa méthode sophistiquée. Afin de pouvoir isoler et coordonner 
sur la transcription les différentes parties de la polyphonie, j'ai eu 
recours à un procédé beaucoup plus simple. Après avoir fait un 
enregistrement conventionnel des pièces, je demandai à chaque musicien 
de venir à tour de rôle se placer tout près du microphone pour 
enregistrer plus distinctement sa partie tout en conservant les autres a un 
niveau sonore plus faible. Je profitai de ce que Roger Keesing disposait 
également d’un équipement et je mis un microphone et un 
magnétophone à chacun des deux bouts de la formation, enregistrant 


12. On pourra se demander s'il ne valait pas mieux renoncer aux clés des 
portées qui suggèrent forcément des intervalles majeurs et mineurs du système 
occidental. J'ai envisagé puis écarté cette solution pour deux raisons : 1” sans le 
recours à deux portées en clés de sol et de fa, il aurait fallu transposer le tout, 
environ une quarte plus haut par rapport à la clé de sol, afin d'inclure la 
tessiture complète sans trop de lignes supplémentaires (je lai fait pendant une 
certaine période de mon travail, et je possède dans mes dossiers de nombreuses 
transcriptions effectuées de la sorte), ce qui rendrait compliquée la comparaison 
avec les hauteurs exactes: 2° sans clé, les notes de la portée n’ont plus de nom, et 
une analyse deviendrait alors, sinon impossible à faire, du moins presque 
impossible à communiquer par l'écriture. 
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ainsi simultanément deux instruments. Cette disposition inhabituelle ne 
posait aucun problème aux musiciens, chacun sachant très bien sa partie 
et pouvant la jouer même en dehors de son rang. 

Fasciné par la polyphonie des flûtes de Pan, je n’ai malheureusement 
pas fait assez attention aux rythmes d'accompagnement. Je n’ai effectué 
qu’un seul enregistrement séparé des deux rythmes oliolinga et 
talubebenga, et omis d'enregistrer le rythme de base kwa ‘ifanefanenga 
dont j'avais noté que les battements se plaçaient régulièrement au 
moment des attaques de son des flûtes de Pan. L’unique enregistrement 
des deux autres rythmes n’est pas parfait non plus, la musique des flûtes 
de Pan y est trop faible, et il est difficile de coordonner l’ensemble. 
Néanmoins, en comparant toutes les pièces, je pense avoir pu dégager le 
principe des trois rythmes et de leur coordination avec les flûtes de Pan. 
Mais j'ignore comment ces trois rythmes se répartissent entre les joueurs 
de flûtes de Pan et les gens qui frappent des paquets de feuilles ou 
battent des mains. Dans certaines pièces ou certains passages de pièces, 
il semble que tous les participants exécutent un même battement avec 
des valeurs rythmiques que j'ai notées en noires et en croches (ex. 1 et 2). 
Mais dans la plupart des pièces, une fois que les trois rythmes sont en 
place (au début d’une pièce on n'entend que les noires du 
kwa'ifanefanenga), quatre battements sont frappés sur la durée d’une 
noire jouée par les flûtes de Pan. Pour simplifier la transcription, J'ai 
noté l’ensemble des trois rythmes par une noire avec deux barres 


tranversales représentant quatre doubles croches LÉ}. bien qu'en 
réalité. les battements ne soient pas aussi régulièrement espacés. Des 
transcriptions automatiques effectuées avec un enregistreur de niveau 
Brüel et Kjoer ont permis de mesurer avec précision les rapports de 
durée *; 

La figure 5 reproduit en haut le fragment d’un tracé fait à partir d’un 
enregistrement où le rythme falubebenga est frappé tout près du 
microphone, alors que les deux autres rythmes sont exécutés plus loin. 
L'’aiguille de l’enregistreur de niveau réagit avec des impulsions plus 
marquées (plus hautes sur le papier) aux coups forts. En mesurant avec 
un centimètre la distance entre les battements, on s'aperçoit que celle 
entre les battements 3, 4 et 1 est une fois et demie à deux fois plus grande 
que celle entre les battements 1, 2 et 3. Au-dessous du tracé, et relié à 
celui-ci par des lignes verticales, un deuxième type de notation montre la 
répartition des battements des trois rythmes. Etant donné que Je ne 
dispose pas d’un enregistrement séparé du rythme kwa'ifanefanenga, je 
ne suis pas sûr qu'il consiste uniquement en un battement régulier sur le 
temps 1, ou qu'il comporte également un battement sur le temps 3 
(raison pour laquelle j'ai mis sur la figure 5 ce dernier entre parenthèses). 
Plus bas encore sur cette figure, deux possibilités de transcrire les trois 


13. Transcriptions automatiques réalisées par Jean Schwarz au Département 
d’ethnomusicologie du Musée de l'Homme. 
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rythmes et le résultat d'ensemble par une notation musicale 
conventionnelle : à gauche en quintolets, à droite en triolets, selon que 
l'on considère les rapports de durée comme plus proches d’une relation 
de un à un et demi, ou plus proches d’une relation de un à deux. Tout à 
fait en bas, la notation simplifiée retenue pour les transcriptions en 
annexe. 
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Fi1G. 5. — Les rythmes d'accompagnement frappés sur les cuisses 
et sur des paquets de feuilles. 


On ne peut qu'admirer le choix judicieux des dénominations Kwaio. 
Le premier rythme fait « monter et progresser » la pièce en donnant 
l'impulsion de base sur le premier temps: sa dénomination serait encore 
plus justifiée s'il s'avérait qu'il comporte également un battement sur le 
temps 3 qui vient légèrement en avance par rapport à la division 
temporelle régulière en croches des flütes de Pan. Le deuxième rythme, 
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avec ses battements équidistants, «revient» à contre-temps sur le 
premier rythme, en ajoutant les temps 2 et 4. Quant au troisième rythme, 
avec ses battements sur les temps 3 et 4, tous deux légèrement en avance 
par rapport à ce que serait une division égale en quatre doubles croches, 
il « presse, pousse et force » l’ensemble. Cette « montée et progression » 
des battements. «poussée et pressée» par le troisième rythme, se 
manifeste à la fin des pièces par une accélération du tempo ‘*. 

Une fois toutes les voix des flûtes de Pan transcrites une à une, avec 
pour référence temporelle les battements de l'accompagnement 
rythmique et la pulsation du souffle !$, j'ai vérifié la validité de la 
partition en la confrontant avec l'enregistrement global. Un moyen de 
contrôle supplémentaire était de jouer moi-même en même temps 
chaque partie transcrite sur une flûte de Pan, ce qui permettait de mieux 
suivre les lignes mélodiques de ce conglomérat sonore. 

Sur le plan de la forme, la musique de cet ensemble de flûtes de Pan 
est caractérisée par la récurrence d'unités mélodiques qui, dans certaines 
pièces, sont répétées un nombre variable de fois (entre huit et douze 
fois). Dans les pièces homorythmiques (ex. 2, 6, 8), les limites de ces 
segments mélodiques se trouvent sur un même plan vertical, mais dans 
les pièces contrapunctiques, on constate un léger décalage rythmique des 
voix (d’une croche ou d’une noire). Il n'y a pas d’accents, pas de temps 
forts, et par conséquent pas d’anacrouses. Aussi n'ai-je pas employé des 
barres de mesure qui suggèrent inévitablement une accentuation, mais 
pour faciliter la lecture verticale de la partition, des traits discontinus 
passant entre les portées !6. Dans les pièces où toutes les flûtes de Pan 
entrent simultanément, j'ai placé ces traits verticaux par rapport à la 
voix du sili i na'o qui donne le signal de départ. Dans les pièces à entrée 
successive des instruments, je les ai placés par rapport à la voix du 
osifolo i na'o qui entre en premier. Les barres de reprise sont mises d’une 
manière conventionnelle sur les portées elles-mêmes, regroupant par 
paires les flûtes de Pan «en avant/en arrière». La longueur de ces 


14. Avec ces rythmes kwaio il serait difficile d'imaginer que le tempo puisse se 
ralentir, comme c’est le cas pour la musique de flûtes de Pan ’aré’aré dont un 
ensemble utilise également le frappement de paquets de feuilles, mais seulement 
avec des valeurs rythmiques de noires et de croches. 

15. Les flûtes de Pan kwaio sont jouées avec une pulsation du souffle, 
7 « battements » par seconde, auxquels j'attribue la valeur rythmique de doubles 
croches. Si les notes sont jouées legato et marquées sur la transcription par des 
liaisons, elles comprennent le nombre complet de «battements» (45 
4 « battements »; 4 = 2 « battements »; 2 6 « battements »). S1 les notes sont 
séparées par la respiration du musicien ou qu'elles sont jouées non-legato, elles 
doivent être lues comme comportant un «battement» de moins (:— 
3 « battements » et 1 double soupir; ; = 1 « battement » et ! double soupir; 4, = 
5 « battements » et 1 double soupir). 

16. Procédé que j'emprunte à Simha Arom qui l'a utilisé pour ses 
transcriptions de polyphonies centrafricaines (1973, 1976). 
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segments mélodiques varie sclon les pièces, de trois ou quatre noires 
(ex. 8), en passant par cinq noires (ex. 7) et six noires (ex. 3, 4), jusqu'à 
sept et on7e noires (Cx. 6). 

Dans certaines pièces les deux si/i jouent dans l’aigu des variations 
alors que les six autres flûtes de Pan répètent chacune plusieurs fois un 
même segment mélodique. Sur l’enregistrement global de l'exemple 1, 
ces variations sont parfois difficiles à distinguer, mais sur 
l'enregistrement des voix séparées, le joucur du sili i na'o regroupe 
toujours deux segments: le premier sur un même rythme, et 
commençant par un do”, le deuxième sur des rythmes différents et 
commençant par un ré”. Pendant ce temps. le joueur du sf/i à buli fait des 
variations d'un seul segment, commençant toujours par le ré”. La pièce 
a la forme ababa, ou les deux sections b sont jouées un nombre variable 
de fois. La figure 6 représente dans la colonne de gauche les variations 
de la première section b. dans la colonne de droite celles de la deuxième 
section b. Les Kwaio appellent ces variations ‘cofia ‘au ou ge'oa ‘au que 
Keesing traduit par « Jouer des variations improvisées dans une mélodie 
de flütes de Pan ». Nous avons vu plus haut que ‘au est le terme pour 
« musique de flütes de Pan ». Le dictionnaire nous donne la signification 
des autres mots: ge'ou «tourner, tordre»: ‘eo «courbé, indirect. 
déformé, fausse. incorrect »: -fiu étant une particule transitive 7. 

En analysant les transcriptions, on peut constater que dans certaines 
pièces des flûtes de Pan jouent note par note en octaves parallèles. La 
figure 7 indique, pour chaque pièce, par une accolade les voix 
exactement doublées à loctave. On peut quelquefois hésiter à considérer 
deux voix comme doublées à l’octave ou comme indépendantes quand il 
n'y a qu'une petite différence, comme dans l'exemple 8 où les voix 
osifolo i buli et nguu i buli sont parallèles à l'exception de la note finale. 
J'ai décidé de considérer deux voix comme indépendantes lorsqu'elles se 
distinguent systématiquement, dans toutes les répétitions d’un segment 
mélodique, au moins par une note (ainsi, dans l'exemple 5, quand le sili à 
fa’o jouc un ré”, le na o i na'o qui ne possède pas cette note à l’octave 
inférieure doit rester sur le do’). 

Il n'est pas surprenant de constater qu'un instrument de la série { buli 
ne double jamais à l’octave un instrument de la série À na'o; par la 
dénomination «en avant/en arrière» et la disposition spatiale des 
musiciens sur deux rangs, les Kwaio opposent ces deux séries. En 
revanche, une doublure à l’octave peut apparaître entre instruments 


17. J'ignore si l'utilisation des termes ge'oa et ‘eo avec les acceptions de 
«tordre » et de « déformé, faussé, incorrect » reflète un jugement de valeur de 
l’esthétique musicale kwaio. Chez les ’Aré’aré, jouer des ornements ou des 
variantes dans un ensemble ‘au tahana — «souffler d’une manière torduc » 
(uuhi hi'ua) au heu de « souffler tout droit, correctement » fuuhi ‘o’oa) — est 
considéré par les musiciens puristes comme une manie récente, tout à fait 
condamnable. 
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== 


fit chef ieh fe 
Se Hans t 
= Fee 
li 


FiG. 6. — Variations jouées par les flûtes de Pan sili i na'o (en haut) 
et sili à buli dans la pièce Ribo (ex. T). 
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Ex. 8 Pina sili Î h4°O sili à er 
osifolo i ha'o osifolo i buli) 
na o i nd na'o i buli: 
A£UU i A4 O nguu i buli- 
Ex. 4 ‘’fsiole sili i ha oO sili i buli 
osifolo i na'o osifolo ti buli 
na'o i na 0 na o bu 
nguu i A4'O nguu i buli 
Ex. 6 Dangeo toototo sili i na'o sili i buli 
osifolo à ha'o osifolo i buli 
ha 'o i A4 of na o pu 
nguu i R4O nguu i buli 
Ex. 2 Mimi sili Îi ha'o sil i buli 
ostfolo i na'o osifolo : buli 
na'o i hà 0! na'o i buli 
Hguu i Ru O nguu À buli 
Ex. 1 Libo sit i nao silt t buli 
ostfolo i na'o osifolo i buli 
na'o i na of na oO i pui 
nguu i ha °O nguu i buli 
Ex. 5 Sangali sili i na'o sili i a 
osifolo i na'o osifolo ti buli 
ha Oo i R&O na'o i buli 
nguu Î RO nguu i buli 
Ex. 3 ‘Au bili sili i Rd‘ sili à buli 
osifole i na'o osifolo i buli 
nu‘ o i A4'O na'o i buli 
AgUuU i HO nguu i buli 
Ex. 7 Afunimou sil i na'o sili à buli 
osifolo i na'o osifolo i buli 
no i AO na o i buli 
nguu i H4'O nguu i buli 
FiG. 7. — Doublures à l'octave des voix (indiquées par des accolades) 


des huit pièces de musique transcrites en annexe. 


VARIATION XXI 297 


d’une même série, mais pas entre n'importe lesquels. Si le sifi i na o est 
doublé à l’octave, il l’est obligatoirement par le na'o i na'o; si le osifolo i 
na'o est doublé, c'est toujours par le nguu i na'o. Si le sili i buli est doublé 
à l’octave, c’est toujours par le osifolo i buli; ce dernier peut être doublé 
à son tour par le nguu i buli. Le seul instrument qui n'est doublé à 
l'octave dans aucune pièce enregistrée est le #a'o t buli. 

Les deux pièces qui ont une polyphonie à huit voix indépendantes 
(ex. 3, 7) se distinguent en outre par l'entrée successive des flûtes de Pan. 
En vérifiant le reste du répertoire enregistré, je me suis aperçu que trois 
autres pièces partagent ces mêmes caractéristiques (en tout cinq pièces 
sur quinze), alors que dix pièces ont une entrée simultanée des 
instruments associée à une ou plusieurs doublures à l’octave. Il est 
probable que les musiciens kwaio n’ont pas attendu mon analyse pour 
distinguer ces deux types de pièces, et j'aimerais bien connaître ce qu'ils 
ont à dire à ce sujet. 

La relation des voix qui portent le même nom et qui sont regroupées 
par paires (i na'o/li buli) est celle d’un contrepoint classique à deux 
parties avec ses mouvements parallèles, obliques et contraires. La 
dénomination « en avant/en arrière » ou «en premier/en second » reflète 
la hiérarchie des voix; la seconde voix se définit par rapport à la 
première, elle la croise souvent, allant alternativement plus haut et plus 
bas. Ce croisement des voix est peut-être le plus remarquable dans Îles 
passages en duo des pièces intitulées ‘’/siole (ex. 4), mais 1l apparaît 
systématiquement dans toutes les paires de voix, même si l’ambitus des 
lignes mélodiques est beaucoup plus restreint. Ainsi, dans les passages 
où le ña'’o i na'o reste sur le do’, le na'o i buli va alternativement sur le ré’ 
et sur le si. L’intervalle harmonique qui en résulte, la seconde 
équiheptaphonique, est fréquent dans le jeu des voix regroupées par 
paire !8. 

Examinons maintenant brièvement les accords qui résultent du jeu de 
l’ensemble des huit flûtes de Pan. L'analyse harmonique telle qu'elle 
s’est constituée au cours de l’histoire de la musique tonale en Europe 
n'apporte ici qu'une aide limitée. Dans un système à sept degrés 
équidistants, ses notions de base — accords parfaits sur chacun des 
degrés de l'échelle majeure et mineure, état fondamental ou de 
renversement des accords, consonance et dissonance des accords, 
altération chromatique des notes, modulation, notes non-harmoniques 
telles que les échappées ou les notes de passage — ne sont pas 
opérationnelles. L'idéal serait de se servir d’un outil d'analyse tel qu'il a 
été conçu par la tradition musicale concernée, mais la durée très limitée 


18. C'est le cas également pour la musique des ensembles de flûtes de Pan 
chez les ’Aré’aré. La voix appelée «tête de la musique » ou «souffler en 
premier » est composée en premier et apprise en premier par les débutants. Les 
musiciens ’aré’aré disent que la seconde voix « enlace » et «entortille » la première, 
qu'elle «tourne autour » d'elle, que les deux voix «se lient d'amitié ». 
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de mon séjour chez les Kwaio excluait l'étude des concepts indigènes 
relatifs à la structure musicale, et Je dois aussi ajouter qu’à l’époque j'y 
était moins sensibilisé que maintenant !°. A défaut de posséder des 
critères clairs pour décider quelles notes — dans les passages 
contrapuntiques — constituent des échappées et autres suspensions, je 
limite l'analyse des accords aux pièces et aux passages homorythmiques. 

L'analyse des transcriptions montre que trois notes seulement peuvent 
être les basses des accords : ré, fa, sol. Les deux premières sont jouées 
sur les deux premiers tuyaux du rguu i buli. Quand le troisième tuyau de 
ce dernier instrument est insuffié, émettant un la, le ñguu à na'o fait 
toujours entendre sur son premier tuyau le sol, qui devient alors la basse 
de l'accord : 


nguu À buit nauu + na'c 


basses des accords 


La pièce la plus courte que j'ai enregistrée (ex. 8) — elle ne dure que 
14 secondes — est constituée sur le plan harmonique d’une alternance de 
deux accords puis d’un accord final. On pourrait dire que le premier 
accord est formé de deux quartes superposées (1-4-7), le deuxième d’une 
quarte et d’une seconde (1-4-S), l'accord final d’une seconde (1-2), et 
chaque fois la doublure des notes à l’octave. Mais dans une musique où 
les huit instruments produisent des accords constitués le plus souvent 
par sept notes (dans ce cas deux instruments se retrouvent à l’unisson) et 
quelquefois même de huit notes, une analyse qui se limite à la première 
octave n’est pas satisfaisante, et on risque de voir échapper des éléments 
importants du système harmonique. Le premier accord est composé de 
ré-sol-do'-ré’-sol'-do"-ré”, c’est-à-dire de deux quartes superposées et 
d’une seconde doublées à l’octave (442/442) 20. Le deuxième accord est 
formé de fa-si-do'-fa'-si'-do"-fa” (424/424); on constate également deux 


19. Il ne faut pas exclure, à priori, la possibilité que les Kwaio aient 
développé leur propre méthode d'analyse musicale : leurs voisins *Aré’aré 
identifient et nomment Îles intervalles harmoniques de la seconde 
équiheptaphonique, de la tierce et de l’octave. 

20. Pour la représentation chiffrée des accords, j'adopte la convention 
suivante : quand l'accord est décrit par les intervalles qui s’additionnent à partir 
de la note la plus grave, les chiffres sont reliés par un tiret (1-4-7-8): quand les 
intervalles sont comptés entre chaque note, les chiffres seront juxtaposés sans 
tiret (442). Si on veut nommer tous les intervalles qui composent un accord, y 
compris leur doublure à l’octave, le premier type de représentation devient 
difficile à lire. Ainsi, pour chiffrer l'accord ré-sol-do'-ré’-sol'-do"-ré”, il faudrait 
écrire 1-4-7-8-11-14-15; le deuxième type de représentation a l'avantage de faire 
reconnaître immédiatement la structure de l’accord : 442/442 (la barre sépare les 
deux octaves). 
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quartes superposées, mais cette fois-ci au milieu et non pas à partir de la 
note la plus grave (ce qui échapperait à l'analyse harmonique limitée à la 
première octave). L'accord final est composé de sol-la-sol’-la”-sol" 
(27/27). Nous trouvons ici réunis, dans la plus courte pièce du répertoire. 
les trois accords les plus fréquents de la musique {'au) sisile Kwaïo: 
l'accord 442/442 apparaît dans d’autres pièces également sur la note fa : 


Ce sont ces mêmes accords —- à l'exception de 424/424 — qui 
commencent ou terminent les pièces. L'accord final le plus fréquent est 
formé de 27/2(7), avec ou sans le sol” dans l’aigu (ex. 3, 5, 7,8 et les sept 
autres pièces transcrites mais non reproduites ici); cet accord peut 
également commencer une pièce (ex. | et 5). L'accord 442/442 apparaît 
dans nos exemples trois fois à la fin des pièces (ex. 2 sur ré; ex. | et 6 sur 
fa) et quatre fois au début (ex. 2, 4, 8 sur ré: ex. 6 sur fa). 

Il reste une pièce (ex. 4) qui comporte un accord final différent, 
apparaissant à la fin du passage en tutti joué trois fois : sol-la-do’-ré"- 
sol’-la'-do"-ré” (2324/232). Avec une tierce (la-do) et deux secondes (sol- 
la, do-ré) à l’intérieur d’une même octave, cet accord se distingue de tous 
les autres. En examinant la transcription, on s'aperçoit que le do’ et le 
do” sont émis par le na'o i na'o et le sili i na'o bien avant les autres notes 
finales. Si on ne considère pour le moment que ces dernières, en valeur 
de noires. on voit qu'elles forment un accord habituel de deux quartes 
superposées et d’une seconde (244/24). Mais les deux do continuent très 
clairement à se faire entendre, ce qui ajoute des tierces : 


Cette configuration sol-la-do-ré, où le do est émis avant les autres 
notes mais continue à se faire entendre. apparaît fréquemment dans les 
passages contrapunctiques (ex. 1, 3, 5, 7), et une fois également dans un 
accord où toutes les notes sont émises simultanément (ex. |, dernier 
accord du premier segment mélodique). 

Dans les passages contrapunctiques, une autre tierce (ré-fa) apparait 
sporadiquement, mais les deux notes ne sont jamais émises 
simultanément, elles sont toujours décalées rythmiquement. 
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S1 la tierce est très peu fréquente, la seconde par contre est autrement 
plus importante. Les instruments du même nom se complétant par paire 
(1 nao et i buli) jouent souvent deux notes à intervalle de seconde. 
Cet intervalle forme également un accord avec la doublure de ses notes à 
l'octave, accord sur lequel se retrouvent toutes les voix à la fin de 
nombreuses pièces 2!. Dans les autres accords, la seconde s'ajoute soit à 
deux quartes superposées ce qui donne une octave, soit s’intercale entre 
deux quartes ou s'ajoute dans l’aigu ou dans le grave. On peut dire que 
cette musique est basée sur une harmonie de quartes et de secondes. 


* 
*X *% 


En raison de mon séjour trop bref chez les Kwaio et de mon 
ignorance de leur langue, mes connaissances sur la musique de 
l’ensemble de flûtes de Pan /'au) sisile restent très fragmentaires, surtout 
dans le domaine qui m'intéresse de plus en plus depuis quelques années 
(de même qu’un nombre croissant d’ethnomusicologues) : les ethno- 
théories de la musique. Il faudrait maintenant retourner sur le terrain et 
approfondir l'enquête auprès des musiciens. Néanmoins, ce que j'ai pu 
exposer ici sur la musique de flûtes de Pan des Kwaio montre que leur 
polyphonie — comme celle des ’Aré’aré — n’a rien d’« inconscient » ni 
de «rudimentaire ». Les Kwaio ont poussé leur recherche de la 
polyphonie jusqu'à obtenir huit voix indépendantes, encore que 
l'essentiel ne soit pas forcément la quantité des voix : le contrepoint à 
deux voix dans la pièce ‘’Zsiole est tout aussi remarquable. En tout cas, il 
semble difficile de s’obstiner à nier l'existence de véritables polyphonies, 
conscientes et élaborées, dans certaines traditions orales de différentes 
régions du monde. C’est ce que voulait déjà dire André Schaeffner 
quand, dans le chapitre sur les polyphonies primitives de son livre Origine 
des instruments de musique, 11 mettait en épigraphe la phrase d'André 
Gide : « Nombre d'esprits se figurent volontiers qu'ils suppriment ce qu'ils 
ignorent ». 


21. La seconde équiheptaphonique comme intervalle harmonique est 
également très importante dans la musique des ensembles de flûtes de Pan 
’aré’aré, et deux types d'ensemble (dont un joue une polyphonie à quatre parties 
indépendantes) terminent toutes leurs pièces sur un accord de seconde avec la 
doublure des notes à l’octave. Dans la pièce ‘fsiole (ex. 4) de l’ensemble kwaio, la 
fin du passage en contrepoint à deux voix surprend par des tierces (même avec 
croisement des voix !}; ceci rappelle la tierce harmonique à la fin des pièces d’un 
autre ensemble ‘aré'aré dont les instruments ont une échelle pentaphonique. 
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Exemple 1. — Ribo. 
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Variations cf. ia. 6 
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— ‘Au bili. 


Exemple 3. 
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Exemple 4. — ‘siole. 
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Exemple 5. — Sangali. 
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Exemple 6. — Dangeo toototo. 
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Exemple 7. — Afunimou. 


À = 409 


FHUGO ZEMP 


SLT 


t built 


ostfolo À 
rt na'o 


43 , 
ostfolo || 
2 built ù 2 


Percussion 


VARIATION XXI 309 


Exemple 8. -— Pina. 


d = 403 


Gilbert ROUGET 


Cithare et glissando. 
Nouvelles données 


sur le chromatisme au Bénin. 
Sonagrammes de Jean SCHWARZ 


«SOYCZ moderne, monsieur, nous vous en 
conjurons ! Ne laissez pas aux seuls rois nègres le 
Charme d'instruments parfaits ». 


Claude Debussy. A7. Croche, antidilettante. 


Chez les Goun', en République populaire du Bénin. les enfants 
uülisent, pour jouer à cache-tampon, une cithare de facture primitive 


1. Chez les Goun, mais aussi chez les Avizo. les Fon. les Yorouba et d’autres 
cthnies encore du Bénin méridional. 

Si la présente description concerne l'instrument et son usage tels qu'ils 
s observent chez les Goun., ce n'est point pour telle ou telle raison particulière. 
mails Simplement parce que c'est chez ceux qu'ont été recueillies mes 
informations, en 196$, au cours d'une de mes missions au Bénin. qu'on appelait 
alors Dahomey. 

Mes observations ont été vérifiées et complétées, pendant que Je rédigeais 
cette étude. grâce à l'obligeance de deux collègues et amis béninois. qui sont 
d'une part Alexandre Sénou Adandé, Porto-novien de langue goun, ancien 
membre de l'Institut français d'Afrique noire (IFAN), ancien ministre. auteur de 
divers travaux d'ethnographie dahoméenne, en particulier sur la musique, et par 
ailleurs ami de longuc date de Denise Paulme et d'André Schaeffner. d'autre 
part Abiola Félix Iroko, professeur assistant à l'Université du Bénin. Originaire 
de Kétou et ayant lui-même beaucoup pratiqué le jeu de la cithare dans sa 
Jeunesse. Que l’un et l’autre en soient ici très vivement remerciés. 
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dont ils tirent des effets musicaux très particuliers. Le son de l'instrument 
sert en effet à indiquer à l'enfant qui cherche l’objet caché s'il est sur la 
bonne voie ou au contraire s’il s’égare, et ceci par le jeu d’une opposition 
entre le diatonique et le chromatique, le premier symbolisant le chemin de 
la vérité. le second celui de l'erreur. La musique se présente donc ici comme 
ayant une fonction expressive directement liée à la structure même du 
mode — le mot étant pris dans son sens le plus général —, fait 
extrêmement intéressant puisqu'il s’observe, comme on voit, à un niveau 
très primitif de la production musicale : jeu d’enfant, tradition orale. 
instrument rudimentaire. 

Commençons par décrire l'instrument. Le corps de la cithare est fait 
d'un rachis de palme ? (palmier à huile, palmier rafia, peu importe) 
mesurant aux alentours d’un mètre vingt de long (cette dimension 
n'ayant rien de critique et pouvant varier un peu en plus ou en moins) et 
le long duquel on a détaché dans l'épaisseur de l'écorce, à côté l’une de 
l’autre. trois fines lanières dont l’une sert de corde, les deux autres étant 
mises en réserve pour la remplacer si besoin est. La corde est légèrement 
soulevée, hormis aux deux extrémités où elle reste solidaire du manche, 
qui est lui-même renforcé à cet endroit par deux ligatures. La tension est 
assurée par deux chevalets — indifféremment petits morceaux de bois, 
de calebasse, de bambou, de tesson de poterie — glissés sous la corde, 
chacun à un bout. Deux calebasses hémisphériques posées par terre à 
quelque distance lune de l’autre et sur lesquelles repose la cithare, 
servent de résonateurs: s’il n°y en a qu'une — ce qui fait que le son 
obtenu est plus faible — la cithare cest naturellement posée dessus en son 
centre *. L'instrument est joué à deux. Un des enfants frappe la corde 
avec une paire de fines baguettes longues d’une trentaine de centimètres, 
l’autre tient la cithare en place de la main gauche, et de la droite divise la 
corde au moyen d'une lame de couteau. Il s'agit donc d’une cithare 
idiocorde. monocorde, à résonateur fixe + et à corde frappée *. 


2. L'instrument peut aussi être fait avec un internode de bambou. 

3. Chez les Nago ïil arrive, mais plus rarement, qu'on utilise comme 
résonateur une bassine en métal (objet moderne évidemment) contenant de 
l’eau. Disposition donnant « une bonne résonance », précise A.F. Iroko. Serait- 
elle un emprunt au tambour d'eau, d’un usage si fréquent au sud du Bénin? 
Utilise-t-on la possibilité qu'elle donne, en variant le volume de l'eau, d'en 
ajuster la résonance ? Questions à clucider. 

4, Ilexiste en effet des cithares à résonateur variable, celui-ci pouvant être soit 
un récipient que l'on bouche ou débouche plus ou moins, cas décrit par 
H. Pepper (1958 : 17) chez les Babembe de l'ancien Moyen-Congo, soit la 
bouche du musicien, qui en varie le volume comme on le fait pour Farc musical 
ou la guimbarde, cas de la « cithare de bouche » décrite par M. Gessain (1981) 
chez les Bassari du Sénégal. 

5. Sur le nom que les Goun donnent à l'instrument, voir plus loin page 319, note 
14. 
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Voyons maintenant le jeu. Les deux musiciens sont assis de part et 
d'autre de l'instrument et se font face. L’un d'eux frappe la corde, 
avons-nous dit, et celle-ci résonne sous l'effet du choc alterné, régulier et 
égal de ses deux baguettes. La corde est attaquée en un point situé à peu 
près au cinquième de sa longueur et de manière à sonner le mieux 
possible. La cadence est assez rapide. L’exécution qui a servi de base à 
notre analyse, et dont deux sonagrammes sont reproduits plus loin, 
montre que, cette fois là tout au moins, le tempo variait entre un peu 
plus de sept et un peu plus de huit coups à la seconde, ce qui fait entre 
440 et 500 coups à la minute, disons 470 en moyenne. Bien que nous ne 
disposions que d’un seul exemple, celui-ci peut être tenu pour 
représentatif et nous considérerons que dans ce jeu musical le tempo 
moyen, si l’on compte le coup de baguette à la croche, est de l’ordre de 
la blanche valant 118 (d — ]18). 

Dans ce jeu de la cithare, le musicien qui excite la corde en la frappant 
avec ses baguettes a le rôle le plus simple. Il met la corde en branle et 
doit le faire le plus régulièrement possible, mais c’est tout. Le rôle 
principal revient à celui qui la divise, car c'est de lui que dépendent la 
variête et la valeur expressive de la musique. F dispose pour agir sur la 
longueur de la corde de deux techniques différentes. 

La première consiste à diviser la corde ponctuellement, c’est-à-dire en 
appuyant la lame du couteau en un point donné, puis en un autre plus 
ou moins éloigné du premier et ainsi de suite de manière à obtenir des 
hauteurs de son tout à fait distinctes les unes des autres. Le plus souvent 
le musicien fait alterner corde à vide et corde divisée, obtenant ainsi de 
grands intervalles allant de la quarte à la septième. C’est ce que fait 
apparaître le sonagramme ÎÏ, où l’on voit résonner : a) la corde à vide, 
b) la corde divisée donnant la quinte, ec) à nouveau la corde à vide, d) la 
corde divisée donnant cette fois la quarte. Disons que nous sommes là 
dans le diatonique, au sens où le mot désignait chez les Grecs un genre 
composé d’une série de sons où ne figuraient ni succession de demi-tons 
(caractéristique du chromatisme), ni intervalle de quart de ton, 
(caractéristique de l’enharmonique). 

La seconde technique consiste au contraire à diviser la corde 
continüment, c’est-à-dire en faisant varier de manière continue sa 
longueur, ce qui s'obtient en faisant glisser la lame du couteau de gauche 
à droite et de droite à gauche le long de la corde. L'effet obtenu n’est 
cependant pas celui d'un glissando ®, ou plus exactement 1l n’est pas que 


6. Hugo Zemp rapporte (1971 : 51-52 et photo 11) que chez les Dan de Côte 
d'Ivoire, les enfants utilisent eux aussi le glissando pour jouer d'une cithare de 
même type, mais plus longue (195 cm.) et par là plus flexible. L'instrument est 
posé en son centre sur une caisse de résonance. En pesant simultanément sur ses 
deux extrémités, les deux joueurs cambrent plus ou moins la tige et tendent ainsi 
plus ou moins la corde. « Par des modifications continues de la tension » écrit 
Zemp, « on obtient des glissandi, comme sur un tambour d’aisselle ». C’est donc 


H6mbs 
H5 dos 
H4 Labe 
H3mib4 
H2 Qbs 


HA Labz 


Ces deux sonagrammes représentent les deux formules de base du jeu de notre cithare : 
l)en haut, la diatonique, 2)en bas, la chromatique, et ent été obtenus à partir de 
l'enregistrement sur magnétophone de l'instrument reproduit au dos de cette page. 


I. Le lab, note initiale, est fourni par la corde à vide. Pour des raisons qui tiennent en 
partie à ce que l'enregistrement a été fait en plein air, avec un microphone peu sensible, 
l’harmonique 1 (la fondamentale) n’est pas lisible. Elle apparaît cependant un peu plus 
loin (reprise de la?), mais faiblement. Le mit qui suit est obtenu par division de la corde; la 
fondamentale est faible, mais apparente; celle du ré final, en revanche. n'apparait pas pour 
les raisons qu'on vient de dire. Durée : 4 secondes. 

Mesurées au Stroboconn, les harmoniques 2 de ces trois notes correspondent à : 
la ; +3, mib, + 25, ré, + 5 (la, = 440 Hz). 

Sous la portée, entre parenthèses : les paroles « dites » par la cithare. 

Soulignons fortement ici que la relation de quinte ascendante (fondement de la 
Consonance) offerte par les notes la, mi, et constituant l'intervalle privilégié de cette 
musique n'est pas toujours réalisée, il s’en faut, avec la même justesse que dans le passage 
représenté par ce sonagramme, où l'écart par rapport à la quinte juste est de l’ordre de 
L cents. Dans le cours de l'enregistrement, cet intervalle (et les autres) fluctuent considéra- 

ement. 


2. En vue de représenter la totalité de la formule chromatique (ou plus exactement son 
énoncé minimum complet, car il arrive qu’on le répète plusieurs fois de suite), ce 
sonagramme a été fait en lisant l'enregistrement deux fois plus vite, ce qui explique que, 
pour une longueur d'inscription sensiblement égale à celle qui précède, sa durée soit à peu 
près du double. 

Pour faciliter la lecture du mouvement mélodique et de son découpage en degrés 
chromatiques, on a renforcé le tracé d’une harmonique supérieure (la septième, 
apparemment) par une série de traits qui permet de mieux voir à la fois le dessin général et 
le nombre de coups de baguette qui le fractionne. Durée : 8,5 secondes (calibrage différent du 
précédent). 

Entre parenthèses, les paroles « dites » par la cithare. 

Sonagrammes et mesures par Jean Schwarz, ingénieur du CNRS (E.R. 165), 
Département d’ethnomusicologie du Musée de l'Homme. 

Une copie de l'enregistrement de la musique et des informations qui sont à la base de 
cette étude (G. Rouget 1965) est archivée au Département d’ethnomusicologie du Musée 
de l'Homme sous le n° BM 82-12-1. 


On se demandera sans doute pourquoi cet instrument est vu ici joué par des grandes 
personnes et non, comme 1l se devrait, par des enfants. C’est que déjà en 1965, année où 
fut menée l’enquête, le jeu auquel il est lié n’était plus guère pratiqué par la population 
enfantine, à Porto-Novo même tout au moins. Mes efforts pour trouver dans la ville des 
enfants qui m'en fassent la démonstration n'ayant pas abouti, mon professeur de tambour, 
Salako Hazoumè, gardien de la maison familiale de la célèbre lignée des Hazoumè, s’offrit 
à me montrer et l'instrument et comment il en avait joué lui-même dans son jeune temps. 
C'est lui que l’on voit à gauche, tenant la cithare d’une main et divisant la corde en y 
appuyant une lame de couteau, pratique en tous points conforme à celle qui m'avait été 
décrite quelques années plus tôt par Joseph Akondé, autre ami porto-novien qui, lui, fut à 
Paris mon professeur non de musique mais de langue goun et qui, incidemment, m'avait 
appris l’existence de l’instrument, en me le donnant d’ailleurs pour caractéristique des 
populations de la lagune. L’autre personnage, faisant face à Salako, et que l’on voit 
frappant la corde avec des baguettes pour la faire vibrer, n’a dans le jeu de cette cithare 
que le second rôle. Le plus important revient en effet, on a dit pourquoi, à celui qui divise 
la corde. Il n’est donc pas indifférent de souligner que Salako, principal démonstrateur du 
jeu de cet instrument, était un excellent musicien, très apprécié dans toute la ville pour ses 
talents de tambourinaire et particulièrement habile à faire parler son tambour 
(Rouget 1964). Ajoutons que ne sachant pas le français, illettré et n’ayant guère quitté 
Porto-Novo, il était un témoin en tous points représentatif de la tradition. Si, pour les 
raisons qu'on vient de dire, l'instrument n’a pas été observé dans son contexte — ce qui est 
évidemment regrettable —, les informations qui sont à la base de notre description n’en 
sont donc pas moins valables. 

*k 


l et 2. La cithare avec ses deux résonateurs, forme, disons canonique, de l'instrument. 
La photo de gauche montre Salako exécutant le glissando, au moment où il est au plus bas 
de la courbe. 

3 et 4. La même cithare avec un seul résonateur. On distingue clairement d’une part la 
manière de tenir l'instrument, de l’autre les deux cordes laissées en réserve. (Photos 
G. Rouget 1965). 
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cela. La corde, avons-nous vu, est excitée de manière discontinue, 
puisqu'elle est non pas frottée par un archet mais frappée par des 
baguettes. Elle rend donc une suite de sons qui se succèdent très 
rapidement, comme on l’a dit, mais qui sont tout à fait séparés les uns 
des autres, car la corde — en fait une tige plus qu'une corde — est 
relativement rigide, son coefficient d'amortissement du son est élevé et 
ses vibrations s'arrêtent en conséquence vite. Il en résulte que la 
succession des notes ainsi obtenues à intervalles très rapprochés, forme 
une série quasiment chromatique, contrastant avec les intervalles 
disjoints et à caractère nettement diatonique décrits précédemment et 
produits par la division ponctuelle de la corde. Mais ici il nous faut 
entrer plus avant dans le détail. 

Le glissement de la lame de couteau le long de la corde s'effectue en 
partant de la gauche, la lame se trouvant alors relativement près des 
baguettes qui excitent la corde et celle-ci étant réduite à sa plus petite 
longueur. De là le couteau glisse vers la droite, s'arrête peu avant 
d'arriver à l’extrémité de la corde, qui atteint alors sa plus grande 
longueur, sans toutefois devenir corde à vide, et revient au point de 
départ, l'aller et retour se faisant ainsi autant de fois qu'il est nécessaire 
d'indiquer à l'enfant qu'il s’'égare. Contrainte de Jeu imposée par ces 
deux limites, que sont à gauche la proximité des bagucttes et à droite 
celle du chevalet, ou bien au contraire choix délibéré du musicien ? 
Toujours est-il que la distance parcourue par la lame glissant le long de 
la corde fait qu'entre la note la plus haute et la note la plus basse du 
glissando Y'intervalle est un peu plus grand que la septième et un peu plus 
petit que l’octave. Hasard ou recherche musicale volontaire ? Toujours 
est-il que le rapport entre le temps que met la lame à faire son aller et 
retour et le nombre de coups frappés dans le même temps pour exciter la 
corde aboutit à une division de ce grand intervalle en une série d’un peu 
plus de douze sons. C’est ce que fait apparaître le sonagramme 2, où l'on 
voit se succéder deux allers et retours de la lame, déterminant quatre 
séries de sons alternativement descendants et montants et consistant 
chacune en une douzaine d’intervalles sensiblement égaux et de 
dimension un peu inférieure à celle du demi-ton. Nous sommes donc 
bien cette fois dans le chromatisme, au sens courant qu'a le mot de nos 
jours en musique. 

Précisons qu'en plus de cette série chromatique de sons, eux-mêmes 
un peu instables, puisque pendant qu'ils résonnent la corde change de 
tension (d’où, si l’on veut bien nous passer le terme. un bref 
« dégueulando » sur chaque note), on entend en même temps, dans un 


une cithare que l’on pourrait appeler « à tension variable » et qui, en cela, est à 
rapprocher non seulement des tambours du même nom, mais encore de l’arc-en- 
terre, décrit aussi par Zemp (ibid.) ou d'instruments comme le gopi-yantra et 
l'ektara des baul du Bengale. 
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registre plus élevé, un glissando continu résultant du râclement de la 
lame sur la corde. Ces divers effets sont en outre compliqués par des 
contre-effets qui tiennent, apparemment, à ce que, si la corde se 
raccourcit ou s’allonge d’un côté de la lame qui la divise, elle s’allonge 
ou se raccourcit simultanément de l’autre, ce qui fait que le son global 
constitue en réalité, comme le montre le sonagramme, un signal très 
complexe. 

Qu'on me permette ici une parenthèse. Parmi les remarques que 
faisait, il y a quarante-cinq ans déjà, A. Schaeffner dans l’Origine des 
instruments de musique, au chapitre « cithares primitives », sur le type 
organologique qui nous occupe aujourd’hui et qu’il propose d'appeler 
cithare d'écorce, deux nous intéressent particulièrement. La première 
concerne les lanières détachées de l'écorce et dont le « profil rubané », 
écrit-il (1936 : 151), « n’en fait pas exactement des cordes ». Je ne sais si 
l’acoustique des cordes en ruban végétal a été étudiée depuis Bouasse, 
que Schaeffner lisait beaucoup à l’époque où 1l écrivait l'Origine et qu'il 
cite d’ailleurs dans ce chapitre (ibid. 150), mais 1l est certain qu'en 
signalant d'entrée de jeu leur caractère peu flexible et ne se prêtant qu’a 
des tensions très faibles, il allait droit à un trait essentiel de l’organologie 
de ces cithares. Quelques pages plus loin, après avoir montré toute la 
complexité des rapports qui s’observent au niveau de ce type 
d’instrument entre la corde et le ou les résonateurs qu’on lui adjoint, 
Schaeffner en vient à la technique du Jeu , à la percussion et au 
râclement, dont il note que ce « geste [...] se prolonge [...] jusque dans 
notre glissando moderne de harpe» (ibid. 155). Puis 1! conclut, en 
s'appuyant sur des faits d’un tout autre ordre que ceux dont nous avons 
parlé jusqu'ici: « Du râclement à la percussion [..], la distance 
n'apparaît pas à un tel degré infranchissable ». Notre cithare ne fait que 
confirmer les vues de Schaeffner sur l'extraordinaire richesse des 
virtualités musicales offertes par ce type organologique d’ou seront 
appelés à dériver toutes sortes d'instruments à cordes, en fournissant le 
cas d’une technique instrumentale employant simultanément et de 
manière étroitement complémentaire percussion et râclement. 

Revenons à notre propos. J’ai dit que l’opposition entre le diatonique 
et le chromatique. correspondait à celle qui est au centre même du jeu de 
cache-tampon pour distinguer entre la voie de la vérité et celle de 
l'erreur. C’est ce que disent les mots eux-mêmes en langue goun. 
Lorsque l'enfant qui cherche l’objet est sur la bonne voie, l'énoncé 
diatonique joué sur la cithare est compris de tous comme signifiant « gan 
do nüghé, nugbô.… 7» c'est-à-dire «la cadence 8 dit la vérité, vérité, 


7. Dans nos transcriptions : |) #7 après une voyelle indique que celle-ci est une 
nasale; 2) o est un o ouvert; 3) dest un d rétroflexe; 4) les voyelles affectées d’un 
accent aigu sont de ton haut, celles sans accent sont de ton que j'appelle « zéro » 
(Cf. Rouget 1972). 

8. Sans trop entrer dans le détail, il nous faut ici dire que le premier sens du 
mot gan est « fer ». De là, d’une part : «cloche » (en fer), « cadence », car la 


VARIATION XXII 315 


vérité... ». Lorsqu’au contraire il est dans l’erreur et s'égare, l'énoncé 
chromatique est compris comme disant « nülünon, nulünon, nulünon… » 
mot qui signifie « sot, niais, simple d'esprit » et que le présent contexte 
autorise à traduire « égaré ». C’est qu’en effet, ici, comme souvent en 
Afrique, l'instrument de musique parle°. Comme on sait, la 
correspondance entre musique et parole est tantôt très étroite et 
assujettie à de fortes contraintes linguistiques, tantôt très lâche et 
totalement arbitraire. Mais dans tous les cas, y compris ceux des 
langages tambourineés calques sur la structure phonologique de la langue 


cloche est par excellence l'instrument qui, chez les Goun, rythme toute musique 
ou presque, et dans d’autres contextes, mais pour des raisons non moins 
évidentes, « heure »; d’autre part «anneau (en fer), baguc, chaîne, prison ». 
Dans sa description du Jeu de cache-tampon et, par là, de linstrument., 
Ch. Béart (qui tenait ses informations d'’instituteurs locaux) écrit (1955 : 688) : 
« C'est avec une cithare de ce genre que l’on Joue le gangon nugbo = le vrai fer 
dahoméen, du goun et du djedj, gan — fer ». Consulté, Alexandre Adandé 
m'écrit que dans le présent contexte, ce n’est pas « fer » mais «instrument de 
cadence » ou « cadence » qu'il faut comprendre. Une difficulté surgit cependant 
avec la phrase gan dé ma to fi (gan du pas être ici} «il n’y a pas de gan ici », que 
Jouc aussi la cithare, toujours pour guider l'enfant, et que Béart traduit. avec 
toute l'apparence d’être cette fois dans le vrai (car que pourrait-on comprendre 
d'autre ?) : « Point de fer par ici ». Chez les Fon, très proches parents des Goun, 
l'instrument et le jeu se nomment den (Iroko, com. pers.). mot qui désigne 
(Ségurola : 1965, s.v. den) « l’objet que l’on cache dans le sable et qu'il s'agit de 
rechercher », l’objet en question étant « par exemple un anneau » qu'il faut 
découvrir «dans un petit tas de poussières alors que plusieurs autres tas 
semblables ne cachent rien ». Or, on vient de le dire, «anneau» se dit 
précisément en goun ou en fon, gan. La phrase «il n’y a pas de fer ici» se 
comprend dés lors facilement : gan « fer » renverrait non point à la cadence ou à 
l'instrument qui la donne (notre citharc), mais à l’objet caché, hypothèse que 
m'avait d’ailleurs suggéréc dès le départ Jeanne Goussé. En d’autres termes, 
dans gan do nugbo (gan dit vérité) « gan » (> fer) signifierait « cadence », mais 
dans gan dé ma to fi (pas de gan par ici) « gan » (> fer) désignerait l'anneau. 

Dans l’état actuel de l'information, c’est en tout cas ce qui semble être le plus 
près de cette vérité dont notre cithare parle tant. Mais on sait toutes les chausse- 
trappes que tendent innocemment à l’ethnologue les jeux d'enfants, y compris au 
niveau du sens le plus immédiat des mots... Gardons-nous donc de considérer la 
question comme réglée. 

9. Chez les Tsangi du Niari (République populaire du Congo), c'est non point 
une cithare mais un arc musical qui est l'instrument de musique du jeu de cache- 
tampon (H. Pepper 1950 : 5). Ici encore l’instrument parle et la division de la 
corde intervient, mais celle-ci ne donne naissance qu’à un intervalle de seconde 
et la mélodie est obtenue par la série des harmoniques engendrées par ces deux 
fondamentales et modulées par le résonateur variable constitué par la bouche de 
l'instrumentiste. 

Au Gabon (P. Sallée, com. pers.), l’arc musical a le même usage, à ceci près 
qu'il s’agit d’un jeu de grande personne et que celui-ci consiste non pas à trouver 
un objet caché mais à deviner une pensée. 
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— et particulièrement sur sa tonétique !° — le sens de la phrase 
musicale ne peut être traduit en mots et, par suite, compris, qu’à la 
condition soit d’être connu d'avance — et dans ce cas il est simplement 
reconnu — soit d’être éclairé par des répétitions nombreuses et variées 
du contexte, répétitions faisant elles-mêmes usage de stéréotypes connus. 
Ici, la correspondance entre la forme mélodique et la forme parlée de la 
phrase est assez étroite. Mais il importe de distinguer entre les deux 
énoncés dont nous venons de parler. 

Comme le montre la portée musicale inscrite sous le sonagramme 1, la 
première phrase peut se transcrire, parole et musique, comme Gel : 


deus Ps gp + be 2 2 © 


… y à .. 
ER | 
EL a —— 
TT 
RE — 


+ 


(qua do Abo Au-qho, go do ml 4e) 


Nous avons donc deux énoncés successifs identiques pour ce qui est 
de la langue, légèrement différents pour ce qui est de la musique, mais 
ayant l’un et l’autre en commun d’être de courbe ascendante. Pour ce 
qui est des paroles, elles commencent par deux syllabes de ton zéro, 
suivies d’une suite de syllabes de tons hauts. Pour ce qui est de la 
musique, les deux énoncés commencent par la même note répétée, la b. 
suivie par une suite de notes répétées la première fois à la quinte, la 
seconde à la quarte supérieure. On constate que la direction mélodique 
de l'énoncé parlé est parfaitement respectée dans les deux cas par 
l'énoncé musical, mais le mouvement ton zéro — ton haut est réalisé par 
deux intervalles différents, ce qui est, notons-le au passage, un fait 
d'observation courante dans ce domaine. Soulignons cependant que 
l'intervalle de quarte est celui qui semble caractériser, en goun, l'écart 
distinguant dans la langue parlée le ton haut du ton zéro (Rouget 
1964 : 8). 

Pour ce qui est de la seconde phrase (phrase nominale constituée d’un 
seul mot, nuülunon, «égaré »), l'enregistrement montre que la 
correspondance est beaucoup plus lâche puisque, le mot se disant 
continüment pendant tout le temps que le musicien fait entendre ses 
allers et retours chromatiques, lorsque le chromatisme est descendant, il 
coïncide avec celui du mot qui est de courbe descendante (ton haut, ton 
haut, ton zéro), lorsqu’en revanche il est montant, il est de sens contraire. 
Retenons néanmoins qu’au début de la suite chromatique qui, dans le 
cas observé tout au moins, commence toujours en descendant, les deux 
courbes, de la musique et de la parole, sont parallèles. 

Mais il y a plus ou plutôt autre chose. Autant la structure 


10. Sur le fonctionnement du langage tambouriné en goun, voir Rouget 1964. 
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articulatoire de la première phrase gan do nughé est ferme et précise, 
trois consonnes sur quatre étant des occlusives et séparant nettement la 
suite des voyelles, autant celle de la seconde, nulunon, est confuse et 
vague, les trois consonnes étant toutes trois des continues sonores, la 
consonne centrale étant de surcroît une liquide, ce qui fait que 
consonnes et voyelles se succèdent sans vraiment se différencier les unes 
des autres. On a affaire, là, à un mot dont l'articulation est presque 
informe !1. Si donc dans la première phrase la netteté articulatoire des 
mots correspond à une égale netteté des intervalles musicaux, dans la 
seconde c’est le flou, le vague, l’informe qui fonde la correspondance 
entre les paroles et la musique. En outre, dans la première le parallélisme 
des deux formes, parlée et musiquée, de la courbe mélodique est strict et 
régulier, dans la seconde il reste assez vague. 

Ajoutons que lorsque c’est la voix et non l'instrument qui fait 
entendre les deux phrases, gan do nugbo nugb6 « la cadence dit la vérité, 
la vérité » et nülüunon nulunon « égaré, égaré », (autrement dit lorsque la 
voix imite ce que dit l'instrument), les deux énoncés se distinguent cette 
fois l’un de l’autre par un changement d'émission vocale, le premier 
étant alors chanté et le second, parlé. En d’autres termes, c’est dans ce 
cas l’opposition cantando/parlando qui est à l’œuvre, plutôt que celle de 
diatonique/chromatique. Observons enfin, mais sans nous y attarder, 
car ce serait nous écarter exagérément de notre propos, que ces deux 
oppositions peuvent être vues comme ne constituant, en l'occurrence. 
que deux aspects d’une opposition plus générale, qui serait celle de 
tonal/atonal. 

Réduit à l'essentiel, l'appareil musical de ce jeu de cache-tampon tient 
tout entier dans ce qui vient d’être décrit !?. Mais le principe de base 
qu'est l’opposition vérité/erreur, diatonique/chromatique donne lieu à 


11. Informe au point que lon dit indifféremment nulunon où lulunon 
(Ségurola 1963), comme je l’ai moi-même écrit naguère (Rouget 1962 [50]). Pour 
des raisons qui tiennent à la morphologie du goun, il semble que nuülünon soit 
préférable. 

12. Chez les Nago de Kétou (A.F. Iroko), les deux formules opposées sont : 
onan gban: onan gban: (où gban, Syllabe longue, est onomatopéique) « chemin 
tout droit, chemin tout droit », pour indiquer qu’on est sur la bonne voie, et 
ranunranun, onomatopée que A.F. Iroko propose de traduire par « égarement », 
pour indiquer que l’on se trompe. La seconde formule se réalise, bien entendu, 
comme nulunon chez les Goun (les deux mots sont, on le voit, assez proches 
phonctiquement), en faisant glisser la lame de couteau sur la corde, de droite à 
gauche et de gauche à droite. Mais la formule qui donne son nom à la fois au jeu 
et à la cithare est aghônan kÔ tuk6 (chaleur rég. bonne santé), ce qui signifierait à 
peu près «avoir chaud c’est être malade ». C’est elle que Fon joue le plus 
souvent et qui constitue, en quelque sorte, l’indicatif de l'instrument. Les choses 
ne se présentent donc pas tout à fait de la même façon à Kétou, chez les Nago, 
et à Porto-Novo, chez les Goun. 
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quantité de variations qui en enrichissent beaucoup l'intérêt. Il serait 
trop long d'entrer ici dans le détail. Bornons-nous à dire que la 
diversification de la musique s'obtient principalement par deux moyens. 
Le premier est l'emploi de variantes qui font, par exemple, que la phrase 
gan do nügbé nügb6 «la cadence dit la vérité » peut être remplacée par 
gan to gan fo ji « la cadence est sur le pied de la cadence », ou d’autres 
formules encore de profil mélodique chaque fois différent, exprimant de 
façon plus ou moins dramatique la proximité de l'objet recherché ou 
encore donnant des directives à l'enfant qui cherche. De même nulunon 
«égaré» peut-il être remplacé par d’autres mots équivalents ?*. Bien 
entendu, ces mots et ces phrases sont énoncés par l'instrument seul, sans 
que les paroles elles-mêmes soient réellement prononcées. Le second 
moyen permettant de diversifier la musique est d'ordre purement 
musical. Il consiste à traiter des fragments de ces énoncés mélodiques 
comme des éléments générateurs de nouveaux énoncés, cette fois 
totalement dépourvus de sens et susceptibles d’être variés avec la plus 
grande liberté. Soit dit en passant, le procédé n'est pas propre au jeu de 
la cithare. les tambourinaires utilisent constamment le même pour faire 
danser (Rouget 1964 : 11). Si le musicien est en verve, il enchaîne les 
formules mélodiques les plus différentes, divisant la corde de toutes les 
manières possibles, de sorte que l’on ne sait parfois plus très bien dans 
quel système, diatonique ou chromatique, l’on se trouve. Rien n'est 
jamais simple comme on voit. 

Ajoutons-le, il arrive que, chez les Goun, cette cithare soit utilisée 
comme instrument de musique, disons, pure, je veux dire sans rapport 
avec le jeu de cache-tampon, mais toujours dans un contexte enfantin. 
Lorsqu'un enfant en bas âge meurt, on ne peut en effet pas jouer du 
tambour à ses funérailles. On utilise alors, « pour s'amuser », le gan do 
nugbô 1. 


13. Alexandre Adandé précise que quand la lame du couteau va à gauche, elle 
dit nülünon et que quand elle va à droite, elle dit holonon, synonyme de nulunon 
signifiant « pas malin, faible d'esprit ». 

(4. La cithare elle-même est donc appelée, chez les Goun, du même nom que 
le jeu de cache-tampon qu'elle accompagne : gan do nugb6. Il en va de même 
chez plusieurs ethnies voisines. Il arrive qu'on l'appelle aussi, mais moins 
fréquemment, gangan nugbé. Béart, qui donne, on Fa vu (1955 : 688), le nom de 
gangon nugbo pour l'instrument qu'il décrit et qui avait été vu à Ouidah, ajoute 
que les Fon appellent cette cithare gédé nugbo, sans toutefois donner le sens de 
gédé. Mais les Fon utilisent plusieurs appellations, puisque A.F. [roko m'écrit 
que dans la région d’'Abomey on la nomme en général den et que « nous allons 
jouer de la cithare » se dit mi nà gho den, littéralement « nous allons couper lc 
den », «couper » renvoyant à l’action de diviser la corde avec une lame de 
couteau. Les gens de Savalou (région mahi, un peu au nord d’Abomey; plus au 
nord, toujours selon Iroko, l'instrument ne semble pas connu). le nomment 
dadowejiweji, mot dont je ne saurais dire ni les tons ni le sens. Quant aux Nago 
de Kétou. A.F. Iroko m'indique qu'ils le nomment aghénan kô tuké, mots qui 
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Le lecteur a maintenant une idée suffisamment concrète de ce jeu de la 
cithare. Revenons à notre propos, qui est celui de son expressivité. Nous 
pouvons désormais tenir pour acquis que cette musique met bien en 
œuvre, comme on l’a dit au début, une opposition entre le diatonique et 
le chromatique et qu’en outre ces deux modes ont des équivalences 
expressives tout aussi opposées. Aux deux modes, en effet, sont liées à la 
fois des paroles et des conduites qui montrent que le premier exprime la 
vérité, ou, ce qui paraît recouvrir plus précisément l’ensemble du 
contexte, la certitude, et que le second exprime l'erreur, l’égarement ou. 
plus exactement peut-être, l’incertitude. On a vu qu'il n’y avait là de 
notre part nulle interprétation. C’est le système de pensée « indigène » 
lui-même qui le dit. Cette observation, dont tout ethnologue mesurera la 
portée, n’est pas seulement importante à faire pour elle-même. Elle l’est 
aussi parce que ce n’est pas la première fois que le chromatisme (au 
demeurant assez rare en Afrique noire, et plus généralement d’ailleurs 
au niveau des musiques ethniques) apparaît comme constituant un trait 
important de la musique des Goun. J'avais signalé le fait dans un travail 
(Rouget 1961) paru 1l y a maintenant vingt ans, mais en me bornant à le 
décrire et sans tenter d’en donner la moindre interprétation. Rappelons 
brièvement qu'il s'agissait d’une musique vocale liée au culte des vodoun 
et exécutée comme 1c1 par des enfants, mais susceptible de l'être aussi par 
des adultes. Une recherche beaucoup plus générale sur les rapports entre 
la musique et certains aspects de la religion des Goun — la transe de 
possession, qui est au centre du culte des vodoun — m'a amené 
récemment à considérer que ce chromatisme est en fait l'expression 
musicale de l’état de « dépossession » caractéristique de la période 
initiatique de ce culte (Rouget 1980 : 98-100). Pendant leur initiation, les 


signifient assez énigmatiquement, on vient de le voir, «avoir chaud c’est être 
malade ». 

Ajoutons, information que je dois encore une fois à l’amitié de F.A. Iroko, 
qu'à Kétou où, tout comme à Porto-Novo, le jeu de notre cithare tombe en 
désuétude, son déclin serait aggravé par le fait que « certains vieillards racontent 
que lorsqu'on joue trop souvent de cet instrument et que l’on souffre d’une plaie, 
celle-ci guérit plus difficilement ». Y aurait-t-1l un rapport entre cette croyance et 
la référence à la maladie que le nom même du jeu comporte ? Cela reste à 
éclaircir. 

Comme on voit, au Bénin notre cithare n’est en aucun cas désignée par un 
mot spécifique, illustration parfaite de la règle énoncée par K.P. Wachsmann 
(1953 : 385) à propos, précisément, d’une cithare idiocorde (cette fois à l’autre 
bout de l'Afrique, chez les Ganda de l'Uganda) et selon laquelle : «[...] les 
mstruments de musique qui survivent sous forme de Jouet n’ont en règle générale 
pas de nom qui leur soit propre ». 

Par ailleurs, signalons que dans son inventaire des instruments de musique du 
Dahomey méridional, Clément Da Cruz (1954:17) cite le nom de 
« gandonougbonougbo » comme étant, chez les Ayizo, celui d’un jeu de lamelles 
pincées. 
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néophytes semblent plongés dans une sorte d’hébétude, qui se manifeste 
de différentes manières: prostration, comportements infantiles, 
imbécillité apparente. Nous sommes là assez près déjà du «simple 
d'esprit » ou du «sot» interpellé par notre cithare. Mais surtout il 
semble que cette « dépossession » doive être vue comme une perte 
d'identité, le néophyte en cours d'initiation ayant été dépossédé de celle 
qu’il avait précédemment et n’en ayant pas encore acquis une nouvelle. 
Enfant cherchant un objet caché et incertain sur la voie à suivre, 
néophyte ayant perdu son identité et incertain sur ce qu'il est, dans les 
deux cas c’est un état d'incertitude sur le sens même des choses qui est en 
cause. Dans les deux cas nous avons à faire, musicalement, à du 
chromatisme. Or celui-ci, vocal dans un cas, instrumental dans l’autre, 
constitue un aspect de la musique tout à fait inhabituel chez les Goun. 
On est donc bien en droit de conclure que ce chromatisme est pour eux 
l'expression de cette incertitude et par là du trouble et du désarroi qui 
vont de pair avec cet état. Pour en revenir à la cithare seule, où 
l'opposition certitude/incertitude se manifeste de la façon la plus claire, 
l'opposition diatonique/chromatique apparaît bien comme chargée de 
pouvoir expressif. C’est ce qu'il était important d'établir et ce sont les 
implications de ce fait que nous allons maintenant examiner. 


k 
*k * 


Le lecteur s’en doute, il s’agit d'ouvrir une fois de plus le vieux dossier 
du débat sur l’expressivité de la musique. Celle-ci est-elle par sa nature 
même, expressive? Ne l’est-elle au contraire que par convention ? 
Rappelons ici la célèbre déclaration de Stravinsky (1935 : 116-117) : « Je 
considère la musique, par son essence, impuissante à exprimer ‘* quoi 
que ce soit: un sentiment, une attitude, un état psychologique, un 
phénomène de la nature, etc. L'expression !$ n’a jamais été la propriété 
immanente de la musique [...]. Si, comme c’est presque toujours le cas, la 
musique paraît exprimer quelque chose, ce n’est qu'une illusion et non 
pas une réalité ». Il est clair que dans le cas qui nous occupe « la 
musique paraît exprimer quelque chose ». Tout le problème est de savoir 
s’il s’agit ici, comme dans tous les cas auxquels pense Stravinsky, d’une 
«illusion », ou au contraire d’une réalité. Mais d’abord, de quelle 
illusion s’agit-il ? Stravinsky n’en dit rien, mais il est évident que pour lui 
celle-ci consiste à croire que la musique puisse exprimer quoi que ce soit 
par le jeu de tel ou tel de ses caractères intrinsèques. Lorsqu'elle exprime 
quelque chose (ou lorsqu'on croit qu’elle le fait, mais 1l n’en est rien), ce 
n’est point par le jeu de quelque correspondance intime entre elle-même 
et la chose exprimée mais par celui de la pure convention. En d’autres 
termes, si telle musique exprime (ou plutôt paraît exprimer) tel 


15. C’est Stravinsky qui souligne. 
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sentiment, c’est affaire de contexte. Dans d’autres circonstances, en 
d’autres temps ou dans d’autres lieux elle exprimerait (ou paraîtrait 
exprimer) tout autre chose. Il n’y a entre telle musique et tel ou tel état 
qu’elle paraît exprimer nul rapport nécessaire. C’est du moins ce que 
pense Stravinsky. La musique de notre cithare semble montrer le 
contraire. 

Examinons d’abord le jeu lui-même. J'ai dit que le rôle principal 
incombait au musicien qui divise la corde. Celui-ci fait deux types de 
gestes. Le premier consiste, d’une part à exécuter des mouvements 
discontinus et très précis, de manière à diviser la corde en des points très 
précis également, d’autre part à faire alterner régulièrement corde 
divisée et corde à vide. Le second consiste au contraire en un 
mouvement de va-et-vient continu ne déterminant aucun rapport 
distinct entre les variations de longueur de corde qui en résultent. Au 
premier type de geste correspond, on s’en souvient, le message : «tu es 
sur la bonne voie», au second: «tu erres». L’homologie entre Île 
mouvement du musicien et la signification du message est évidente : 
d'un côté on sait où l’on est, de l’autre on hésite. Venons-en à la 
musique elle-même. Il suffit de regarder les deux sonagrammes pour voir 
que la même opposition y est inscrite : d’un côté (1) un quadrillage de 
l’espace sonore clair et précis, traduisant les distinctions nettes et des 
relations simples entre les différents sons qui se succèdent, de l’autre 
(2) une mouvance traduisant le continuel changement des rapports entre 
les sons successifs et leur fluctuation entre deux pôles. Ici encore, 
l’'homologie entre la musique et la signification dont elle est porteuse est 
manifeste. Il y a équivalence, terme à terme, entre les caractéristiques 
formelles des deux musiques, diatonique et chromatique, et celles des 
deux états qu'elles signalent, vérité et erreur, ou encore certitude et 
incertitude. Rappelons-le, les mêmes équivalences s’observent au niveau 
de la structure phonétique des paroles. 

L'homologie existe donc, on la constate, mais, dira-t-on, rien ne 
prouve qu'elle soit nécessaire. Peut-être est-elle purement fortuite et 
dans ce cas nous serions bien, mais cette fois par hasard, dans cette 
illusion que dénonce Stravinsky. Que penser ? Imaginons un instant que 
la relation soit inversée. Le message «tu es sur la bonne voie » serait 
alors annoncé par une musique zigzagante et «tu erres» par une 
musique rectiligne. À priori, rien ne s’opposerait à ce qu'il en aille ainsi, 
mais on sent bien qu’il y a là quelque chose qui ne serait pas viable, ou 
qui ne le serait, précisément, que par l'effet d’une convention 
délibérément contraire à la logique du fonctionnement symbolique. (On 
pourrait aussi imaginer que chez les Goun la voie de la vérité soit 
habituellement symbolisée par un zigzag... Que je sache, tel n’est pas le 
cas). On est ainsi amené à conclure que si, dans le cas qui nous occupe, 
la musique exprime — ou symbolise — quelque chose, ce n'est pas par 
convention; mais bien parce qu'elle est, par nature, susceptible 
d’homologie avec elle. 
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Dans un article publié en 1976, dédié à André Schaeffner et intitulé 
« [nterlude pour charivari et tambour silencieux », Jean-Claude Muller 
décrit chez les Rukuba du Plateau de la Bénoué, en Nigéria, une 
situation mettant en œuvre une homologie semblable à celle dont on 
vient de parler. Ses deux termes ne diffèrent en effet des précédents 
qu'en ceci : l'instrument de musique, au lieu d’être une cithare, comme 
chez les Goun, est un tambour et l’action concernée, au lieu d’un jeu 
d'enfant, un rituel lié à la royauté. Résumons brièvement les faits. Le 
tambour sacré des Rukuba se présente sous deux formes, celle d’un 
tambour qu’il faudrait dire à frappement, puisque l’on en frappe la peau 
pour obtenir les rythmes sur lesquels «s’exécutent la musique et la 
danse » (1976 : 91), et celle d’un tambour à friction, modèle réduit du 
premier, dont on tire des « vrombrissements » (ibid. : 87) et qui est joué 
soit au cours de l'initiation, soit à la mort du chef, soit encore lorsqu'on 
remplace la peau du grand tambour, au cours d’un rituel « symbolisant 
la mort du chef» (ibid. : 91). Les deux instruments, est-il précisé 
(ibid. : 92), portent en rukuba le même nom. Basant son argumentation 
sur une série de données ethnologiques qu'il serait trop long de 
reprendre ici, J.-C. Muller conclut (ibid. : 94) que le tambour rukuba 
constitue «un homologue parfait » du roi. En effet, écrit-il, celui-ci 
« peut à la fois incarner soit l’ordre donc le discontinu et le différencié à 
quoi correspond le rythme du tambour, soit le désordre, donc l’indifféren- 
cié et le continu à quoi correspond aussi le tambour, utilisé là comme 
tambour à friction ». 

Sur le plan de la musique, nous retrouvons ici l’opposition 
continu/discontinu que nous présentions tout à l'heure comme 
caractérisant, dans le jeu de notre cithare, les deux manières de diviser la 
corde. Derrière les deux oppositions frapper/frotter pour faire vibrer 
une membrane (celle des tambours « à frappement »/« à friction »), et 
poser/racler pour diviser une corde (celle de la cithare jouée 
diatoniquement/chromatiquement), c’est donc la même opposition 
continu/discontinu qui est à l’œuvre. Pour ce qui est maintenant de 
l'opposition ordre/désordre, l’autre terme de l’homologie, on conviendra 
que celle de certitude/incertitude observée chez les Goun dans le contexte 
d’un jeu d'enfant peut être considérée, à bon droit, comme son 
équivalent, sinon même comme n’en étant qu'un cas particulier. Faits 
rukuba d’une part, faits goun de l’autre constituent par conséquent deux 
exemples parfaitement isomorphes d’une seule et même homologie entre 
une catégorie de la pensée et une catégorie de la musique, la première 
opposant l’ordre au désordre, la seconde le continu au discontinu. 

Cette convergence méritait doublement d’être signalée. D'abord pour 
elle-même, bien entendu. Ensuite et surtout parce qu’il s’agit là d’une 
homologie dont la portée est considérable et dont CI. Lévi-Strauss a 
montré à plusieurs reprises l'importance et l’universalité. Les faits qu’on 
vient de décrire ne sont évidemment rien d’autre, en définitive, qu’un 
aspect particulier de cet « isomorphisme entre l’opposition de la nature 
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et de la culture, et celle de la quantité continue et de la quantité 
discrète » (1964 : 36) :5, dont l'existence apparait comme un des grands 
acquis des Myrhologiques. Fondée en majeure partie, comme on sait, sur 
des faits amérindiens, la thèse de Lévi-Strauss tire par ailleurs argument, 
« du fait que d'innombrables sociétés, passées et présentes, conçoivent le 
rapport entre la langue parlée et le chant sur le modèle de celui entre le 
continu et le discontinu », pour poser également «qu'au sein de la 
culture. le chant diffère de la langue parlée comme la culture diffère de la 
nature » (ibid. : 37). Pour sa part, Marie-Elisabeth Duchez rappelait 
dans une étude récente (1981 : 583, note 7) la distinction que faisait 
l'antiquité «entre la voix parlée (vox articulata, vox continua) et la voix 
chantée (vox diastematica) ». C'est précisément une opposition. 
cantando/parlando, qui a été signalée tout à l'heure comme l'équivalent 
vocal de l'opposition discontinu/continu réalisée instrumentalement par 
le jeu de la cithare. Nous retrouvons donc ici la série d’oppositions 
«continu/discontinu, chromatique/diatonique, parlando/cantando, 
atonal/tonal » que dans l’article dont nous avons parlé plus haut, à 
propos de ce chromatisme lié au Bénin à la possession initiatique, nous 
proposions naguère de considérer comme définissant « deux catégories 
fondamentales de l’organisation des sons musicaux » (Rouget 1961 : 15). 
Deux catégories, disions-nous, qui seraient peut-être « données avec la 
musique » et qui, loin d'être le résultat récent d’une trés longue 
évolution. auraient au contraire été présentes sinon dés les origines — ce 
que l’on ne pourra sans doute jamais savoir — du moins de très longue 
date, dans la pratique aussi bien vocale qu'instrumentale. Cithare goun 
et tambour rukuba, tous deux le confirment abondamment. Mais le fait 
à retenir ici est que le vieux débat sur l’expressivité de la musique, qui 
jusqu'à présent n'a guère été mené qu'au niveau superficiel des 
ressemblances ou des analogies en quelque sorte anecdotiques qu'il 
pourrait y avoir entre la musique et tel ou tel état d'âme, gagnerait à 
l'être maintenant au niveau plus profond qui régit les grandes 
oppositions du type de celles qu’on vient d'évoquer. 


16. Dans « Les instruments des téncbres », quatrième partie de Du miel aux 
cendres, CI. Lévi-Strauss reviendra plusieurs fois sur cette opposition, en €troit 
rapport avec la pratique universelle du charivari. 
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Éric de DAMPIERRE 


Sons aînés. sons cadets : 
les sanza d’Ebézagui 


De 1965 à 1972 je fis fabriquer par un luthier nzakara, Ebézagui, sept 
sanza !. J’entretenais avec lui des rapports amicaux et paisibles. Je le 
regardais travailler, l’interrogeais, l’écoutais. À travers ces conversations 
techniques apparut peu à peu une représentation du monde des sons et 
de leur accord qu’André Schaeffner jugea intéressante, lorsqu'en juillet 
1976 je lui soumis mes notes. 

Les Nzakara sont une vieille société africaine, plus de 100 000 âmes 
jadis, établie sur les rives d’un fleuve qu'ils appellent Kengou et que les 
Blancs appellent Mbomou, entre les confluents de deux belles rivières, la 
Kotto et le Chinko. 

La sanza, ce merveilleux instrument africain, y était appréciée, mais 
non toutefois à l'instar de la harpe. La sanza rythmait les marches, 
vibrait à regret sous les doigts du musard ou encore donnait du cœur 
aux familiers à qui il incombait de rapatrier à la nuit noire le corps d'un 
défunt. La harpe, elle, accompagnait le chant du poëte ?. 


1. Fabrication. 


La sanza est taillée à l’herminette dans une branche équarrie de kopili 
(Funtumia elastica [Preuss] Stapf. — Apocynacées) pour les petites, de 
kukuluku (Sterculia cordifolia Cav.— Sterculiacées) pour les grandes. Le 
bloc dégagé est d’abord façonné en forme de table au dos largement 
pansu. La joue latérale droite est ouverte dans toute sa section, moins 
2 mm environ, et le bloc est alors creusé au ciseau de façon à former une 
caisse de résonance. Ce travail délicat terminé, l'ouverture est close au 
moyen d’une éclisse taillée dans le même bois que la table et fixée par 
des épines de pétioles de palmier introduites dans quatre petits trous 
préalablement dégagés au poinçon. 

Une ouïe est ménagée au fer rouge au centre de la section proximale 
de la table. Une autre dans la panse de celle-ci, sur sa partie gauche. 


1. Cf. G. MonrANDoN, La généalogie des instruments de musique et les cycles 
de civilisation (Genève, A. Kunding, 1919), pp. 26-44 et J.-S. LAURENTY, Les 
sanza du Congo (Tervuren, Musée Royal de l'Afrique Centrale, 1962), 2 vol. 

2. Cf. E. de Dampierre. Poètes nzakara, V (Paris, Julliard, 1963). 
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Quinze trous sont alors ménagés dans la face supérieure, à l’aplomb de 
la paroi de la section creusée en surface. Deux trous sont destinés à 
recevoir la barrette de fixation qui tiendra le chevalet, les autres sont 
destinés à passer le lien de rotin qui fixe solidement la barrette à la table. 
Une tôle est découpée au burin de façon à fournir le chevalet dont les 
extrémités, recourbées à 90°, sont tenues coincées par la barrette. 

Les douze lames, formées de baleines de parapluie ou de rayons de 
bicyclette aplatis et épatés en bout, sont alors posées et coincées à leur 
tour sous la barrette, en flexion sur le chevalet et sur un sillet ligneux de 
lcm de large. Dans les grandes sanza fabriquées par Ebézagui, les 
douze lames sont disposées six à six au fer extérieur, laissant ainsi un 
espace central et permettant un meilleur accès des doigts. 

L'instrument terminé est alors enduit d’huile de palme chaude, pour le 
rendre imputrescible et empêcher la table de se fendre sous l'effet de la 
sécheresse. 


2. Vocabulaire 


(a) Sanza : nz. sanzo, parfois noblement dénommé kgÿndi, qui est le 
terme propre pour désigner la harpe. 

table: bangili kundi, litt. «œil» (au sens de surface finie) de 
l'instrument. 

Joues de la table: pala bängili kündi, litt. «les côtés de l’œil de 
l'instrument ». 

caisse de résonance, fi-vdl, litt. «le bas-ventre ». 

barrette : gele, litt. « gardien », ce terme est important : les autels 
d'ancêtres ont tous leur gardien. 

chevalet : naghia na tenga à-gudé, litt. «la belle-mère qui porte les 
enfants »; noter que les extrémités du chevalet passent sous le 
stllet. 

sillet, coussin : raka-li, litt. « oreiller ». 

oule : yalo, litt. «trou » creusé artificiellement dans la terre, tel un 
terrier, et non orifice naturel. 

son : Æpolo, litt. « parole ». 


(b) s’accorder avec : lengbe ti... : ce verbe d’état a le sens général de 
« convenir ». 

grave : vaghà, litt. « grand ». 

aigu : da, litt. « petit ». 

être d’un ton plus aigu : nguluka ka ali, litt. « dépasser vers le haut ». 

être d’un ton plus grave: nguluka ka sénde, litt. « dépasser vers le 
bas ». 

série de lames : kd, litt. « lignage ». 


On voit tout de suite l'importance des termes qui dénotent la barrette 
et le chevalet. Ce sont ces deux pièces qui tiennent ensemble la 
« société » des lames. 
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3. Montage et accord 


Si l’on regarde l'instrument dans sa position de jeu par rapport aux 
mains, on constate, de gauche à droite : 


l. une série croissante de six lames, 


2. une série décroissante de quatre lames, auxquelles s'ajoutent deux 
lames, dont l’avant-dernière est plus longue que les précédentes, en 
apparence hors série. 


Ces lames s'inscrivent dans un plan; les dessins ci-dessous de 
l'instrument 72-148, dus à Jean-Marc Chavy, montrent l'articulation du 
tout : 


Q 
y A 
Sy 
ù 
Lol 


2.7} 
Æ) 


HI LE dE 4 


OT TITEe z. . 
et — 
2 austla SÉRIE 1 
7 


Én R- Ë E 


AL 


EE 


ER ee 3 


Leur accord se fait en jouant sur la longueur vibrante des lames, c’est- 
à-dire en faisant coulisser — mais de peu — chaque lame d’avant en 
arrière sous la barrette. 
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Selon Ebézagui, ces lames sont montées et accordées dans l’ordre 
suivant 


2 4 6 8  I0 12 KE D S g 7? 


formant ainsi deux « lignages », celui de gauche étant le lignage cadet, et 
le cédant toujours d’un grave à celui de droite, le lignage aîné. Le lignage 
cadet finit toujours ainsi «par l'emporter» conformément aux 
coutumes nzakara. Ces deux lignages sont accordés selon le principe de 
primogéniture, mais nullement «alliés» /[kôbé te ku). Le seul 
personnage « allié » indépendant est le chevalet, « la belle-mère qui porte 
les enfants »; les épouses sont alliées, mais dépendantes, in manu. 


Reprenons : 
sont les pères {a-ba). 
# # 6 &S 10 * ë D S + 4 + 


sont les mères {/ä-na), au nombre de trois pour un pêre. 
Mais, parmi celles-ci, 


* * * * 10 * * * * * * * 


est la favorite {due-kana), tandis que 


est une « grande » épouse qui travaille pour le compte de la maîtresse de 
maison ; 


* * 6 8 *k * * F2 5 x * * 


sont des épouses secondes: 


é 4 * * * * * * * q *k | 


sont les enfants /a-bäsi), tous mâles, de ces deux familles, 2 étant l’aîné 
de 4, et | de 3: 1 est l’ainé de 2 et 3 est l’aîné de 4. 
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L'ouie dorsale, utilisée comme trou de jeu, se trouve donc du côté des 
cadets. Ce trou de jeu, qu’anime l'index gauche, altère la parole de la 
maîtresse de céans (lame 9), du côté des aînés *. 


4, Observations 


On observera que parmi les mères, les rôles ne sont pas équitablement 
distribués. La favorite rallie le lignage cadet, tandis que la maîtresse de 
céans et la grande épouse qui la seconde apportent par leur travail 
richesse et prospérité au lignage aîné. Mais cette grande coépouse est 
«mise de côté » — frayera-t-elle ? — avec le fils aîné : cette lame-là est 
plus longue que les voisines; et c’est le fils aîné du lignage aine qui 
fournit le premier son du processus d’accordage. 

Pour désigner l'univers des sons les Nzakara empruntent le langage de 
la parenté et de l'alliance, sans pour autant recourir à la grammaire de 
l'alliance : les deux lignages que nous présente l'instrument ne sont pas 
alliés. Le principe de primogéniture ou plus exactement de précédence 
qui les accorde en les distribuant en cadets et en aînés relève de la 
dynamique de la seule consanguinité. Et l’univers des sons, tout comme 
la nomenclature de parenté, élimine purement et simplement les belles- 
sœurs... ”. 

L'alliance n’est pas occultée pour autant. Un seul personnage suffit à 
rappeler son omniprésence et sa nécessité : la belle-mère, qui est la mère 
des sons. Ce chevalet, sans qui la barrette serait vaine, sans qui Île 
gardien n'aurait plus d’ancêtres à garder; qui seule a le droit à son 
oreiller — et au respect. Celle que ne doit pas troubler le bruit d’un 
pet 5. À la mère des sons, et à elle seule, je dois le silence. 


3. En réalité, il altère également la parole de la favorite mais un tel doigté, 
restreint à la seule main gauche, est pratiquement impossible en jeu continu. 

4, É. de Damrisree, Un ancien royaume Bandia (Paris, Plon, 1967), p. 247 sqq. 

5. Ibid., p. 249. 

6. Ibid., p. 242. 


Gilbert ROUGET 


Note sur l’accord 
des sanza d’Ebézagui. 


Mesures de Jean Schwarz 


Les sept sanza ! formant l’objet du texte qui précède ont été confiées 
en 1972 au Département d’ethnomusicologie du Musée de l'Homme par 
Eric de Dampierre, qui souhaitait que leur accord soit étudié et mis en 
relation avec les représentations sous-jacentes (organisation en deux 
lignages, termes de parenté) décrites dans les pages que l’on vient de lire. 
L'hypothèse de départ était qu’au modèle d’accord exprimé par le facteur 
de sanza en termes de hgnage et de parenté devait correspondre, au niveau 
des sons, un modèle régissant les intervalles musicaux présentés par ces 
instruments; en d’autres termes, que les séries de sons offertes par chaque 
sanza et s'écartant parfois sensiblement les unes des autres n’étaient en fait 
qu’autant de réalisations différentes de la même échelle. Il importait donc, 
d’abord, de vérifier l'hypothèse et d'identifier l’échelle commune aux 
divers instruments. A cet effet, les sons fournis par six d’entre eux ? (le 
septième ayant été écarté comme comportant, contrairement au canon 
nzakara, treize lames et non douze) ont été enregistrés et mesurés *. 
L'examen des deux tableaux qui suivent et dont le premier est celui des 
mesures brutes permettra de dégager le modèle, du moins dans ses grandes 
lignes. Après quoi, constatant que les deux échelles, musicale et parentale 
(si l’on peut dire), ne coïncident intégralement que dans le cas d’un seul 
instrument (tableau 3), nous dirons en quoi les autres diffèrent et 


1. Laissons de côté 1c1 la vaine querelle de mots (sanza ? mbira ?) que l’on sait 
et qui a fait couler tant d’encre inutile (cf. Berliner 1978 : 9). | 

2. La correspondance entre notre numérotation des sanza ct celle d'Eric de 
Dampierre (fiches de collection) est la suivante: 1 — 65.28: II — 72.148; 
[IT = 72.149; IV = 69.91; V = 69.89; VI — 71.147. 

3. Recherche effectuée au Département d’ethnomusicologie du Musée de 
l'Homme, dans le cadre des travaux de l'Equipe de recherche n° 165 du Centre 
National de la Recherche Scientifique. 

L'enregistrement sur bande magnétique des sons fournis par les sanza figure 
dans les archives sonores du Département sous le numéro BM 82.5.1. Précisons 
que l'enregistrement lui-même date non pas de 1982, année de la mise en 
archives de la bande, mais de 1975. 
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comment peut s’interpréter cette différence. Cela fait, nous décrirons la 
remarquable homologie des deux systèmes, musical et symbolique, 
régissant l'accord de ces instruments. 

La lecture du tableau | montre assez que si les échelles présentées par 
nos six sanza ont à peu près le même profil, les différences sont 
cependant assez considérables et qu'il n'est pas facile de décider de 
quelle échelle de base — s'il y en a une — elles dérivent #4, Il est apparu 
cependant que trois sanza présentaient des intervalles et des SUCCESsiONS 
d'intervalles assez proches pour qu'on puisse aisément dégager un 
modèle commun 5. C'est ce que montre le tableau 2 qui les regroupe et 
fait apparaître à la fois le nombre élevé des relations d'octave, trop 
important pour qu'il puisse s'agir d'un hasard, et leur qualité” %, 
Apparaît aussi la régularité des onze intervalles successifs qui, d'un 


4, On se demandera sans doute si semblable recherche. fondée sur 
l'identification, non point sur le terrain mais en laboratoire ct hors contexte des 
sons fournis par les instruments peut être a priori valable. Seule une étude 
partant non seulement des informations utilisées ici, mais encore ct surtout de la 
musique elle-même, observée in situ, eût Cvidemment permis de répondre 
pleinement à la question posée. C’eût été une tout autre affaire. Bien que la 
bibliographie de la sanza (ou de la mbira) soit relativement considérable, les 
travaux sur son accord sont peu nombreux. Sauf erreur il n'en existe aucun 
portant sur une série d'instruments semblable à celle qui a été réeunic par E. de 
Dampicrre et présentant, comme clic, l'intérêt d'être constituéc par six Sanza 
dont la fabrication. étalée sur six années. est due au même facteur. Cela étant, 1l 
nous à paru que, si limitées et si provisoires qu’elles soient, les observations qui 
suivent méritaient d’être soumises au lecteur. 

5. Les instruments ayant été transportés avec beaucoup de soins, leur accord 
n'ayant pas été modifié, volontairement tout au moins, par leur détenteur ct 
l'expérience montrant que la longueur vibrante des lames est au demeurant assez 
stable, on est en droit de considérer que les mesures obtenues en faisant vibrer 
les lames les unes après les autres avec le pouce, sont représentatives de l'accord 
tel que l’a voulu le fabricant. Précisons qu'un des instruments (la sanza VI) a été 
enregistrée non pas au Musée de l'Homme, mais chez son propriétaire, André 
Boucourcchliev, avant qu'il ne le désaccorde pour les besoins de sa recherche 
personnelle. 

5. bis. Le tableau 2 est basé sur les mesures brutes réunies par le tableau 1, 
mais il les ordonne et les classe, autrement dit il les interprète. Ces mesures 
(hauteurs absolues aussi bien qu'intervailes) n'en sont pas moins respectées. 
L'interprétation qui en est donnée consiste seulement à identifier les notes non 
plus par référence à douze degrés divisant l'octave de manière équidistante, mais 
par rapport à l'échelle qui, à l'examen, est apparue comme permettant le mieux 
de les regrouper en système. Tout sc réduit donc à une question de lecture. Ainsi les 
notes 1 et 2 de la sanza V qui apparaissent au tableau 1 (mesures brutes) comme 
étant respectivement si,-43 et si b.-45 sont figurées au tableau 2 par un sibet un 
la: clies doivent y être lues, bien entendu si b + 57et la + 55, ce qui, du point de 
vue de la hauteur absolue, revient strictement au même. Ainsi de suite pour toutcs 
les notes. Quant aux intervalles, ils restent évidemment les mêmes dans les deux 
tableaux. Pour reprendre notre exemple, l'intervalle est dans Îles deux cas de 
102 cents. 
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instrument à l’autre, ont un écart moyen © de 28 cents, 4 écarts (entre les 
degrés 1-2, 5-6, 7-8 et 10-11) étant en moyenne inférieurs à 10 cents et les 
7 autres, plus grands, atteignant au plus 74 cents. Certes nous sommes 
ici très loin de la justesse d’accord attestée pour certains xylophones du 
Mali, par exemple (Rouget 1969), ou pour certaine harpe de l’'Ouganda 
(Wachsmann 1967), où l'écart moyen par rapport au modèle est pour les 
premiers ? de 15 cents et pour la seconde * de 12cents, ce qui est 
incomparablement meilleur. Mais pour rester dans le domaine des 
sanza, comparées aux deux instruments décrits par P. F. Berliner (1978) 
chez les Shona du Zimbabwe, où l'écart moyen°® des intervalles 
conjoints de l'échelle descendante est de 32,6 cents, les trois nôtres 
apparaissent comme plus « justes », ou, si l'on préfère, plus fidèles à un 
même modèle. La comparaison des relations d’octave joue plus encore 
en faveur de nos trois sanza. Celles-ci présentent en effet un écart moyen 
de 21.6 cents :°, le plus grand étant de 32 cents. Les deux instruments 
mesurés par P.Berliner attestent des déviations bien supérieures, 
puisque leur moyenne !! est de 38,49 cents, la plus grande atteignant 
224 cents, autrement dit dépassant nettement le ton. Parlant de la qualité 
des octaves d’une sanza particulièrement bien accordée par un musicien 
ougandais du Busoga, K.P. Wachsmann (1957: 586) observe que, les 
écarts offerts par l'instrument étant ce qu'ils sont (ie. de + 2, — 25 et 
__ 18 cents), considérés « dans le contexte des sons de la sanza » ces 
octaves doivent être vues comme « presque » parfaites, et que, « les tests 
d’octave étant parmi les plus importants moyens de vérifier l'accord des 
sanza». ces chiffres sont particulièrement significatifs. Les écarts 
présentés par nos trois instruments sont certes un peu plus importants, 
mais ils n’en sont pas moins du même ordre de grandeur et confirment 
ainsi ce qui vient d’être dit sur la qualité de leurs octaves. Soulignons ici 
que celles de la sanza I, qui sera examinée un peu plus loin (tableau 3) sont 
meilleures encore. 

En ce qui concerne cette relation d’'octave, Vincent Dehoux 
(1980 : 288) décrit, chez les Gbaya de Centrafrique, une situation tout à 


6. Calculé d’après le tableau 2 ci-dessus. 

7. Calculé d’après Rouget 1969, tableau IT, page 52. Soulignons iCi que pour 
les trois xylophones malinké en question, 96 % des 52 intervalles mesurés 
présentent des écarts plus petits que le comma (disons, le dixième de ton 
tempéré). 

8. Calculé à partir de Wachsmann 1950, tableau 2. 

9. Calculé d’après Berliner 1978, tableau 4, page 67, mais en comparant entre 
eux les deux registres moyens, puis les deux registres hauts et sans se baser par 
conséquent sur la colonne de droite du tableau. 

10. Calculé d’après notre tableau 2 ci-dessus. Les écarts sont respectivement 
de — 12 et + 19 cents pour la, + 18 et + 26 pour sol, — 32 pour mi et + 20 
pour do dièze. Observons que pour la double octave des la, l'écart n'est que de 
3 cents et pour celle des sol de 8, ce qui est remarquable; ces deux mesures 
n'entrent toutefois pas dans le calcul de notre moyenne. 

11. Calculé d’après Berliner 1978, tableau 5, page 65. 
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fait différente. « L’intervalle d’octave tel qu'il est rendu par les lames de 
la sanza est volontairement ambigu » ?, écrit-il, cette ambiguïté étant en 
rapport avec l'«épaisseur » du son, « propriété fondamentale » de la 
sanza et découlant en partie «de la conjonction d’une lame et de son 
homologue” à l’octave » et en partie de la présence d’un « bruisseur » 
adjoint à chaque lame pour en modifier le timbre. Les sanza d'Ebézagui 
sont, elles, dépourvues de tout bruisseur. Les sanza décrites par Berliner 
en ont, celles que décrit Wachsmann n'en ont, semble-t-il, pas. À partir 
de ces quatre exemples se répondant deux à deux, on voit se dégager 
une corrélation [présence/absence de bruisseur : imprécision/précision de 
l'octave (et peut-être, plus généralement, de l'intervalle)]; corrélation 
parfaitement logique, au demeurant, mais qui demanderait à être 
vérifiée plus abondamment ’*. 

Revenons à nos sanza. Reste à examiner maintenant comment sont 
divisées leurs octaves. Disons tout de suite qu'il s’agit là d’un problème 
complexe dont nous ne proposerons la solution qu’un peu plus tard, 
lorsque nous aurons examiné la distribution des lames sur le clavier. 
Présentement, observons (tableau 2) que, la note la plus haute (si b.), qui 
est hors relation d’octave, étant mise à part, les deux doubles octaves la.- 
la,-la, d'une part, sol.-sol,-sol, de l’autre, offrent toutes deux les mêmes 
divisions, pentaphone, de l’octave supérieure, tétraphone, de l’octave 
inférieure !#. Ajoutons que nonobstant les différences plus ou moins 
grandes d’intervalles qu'elles présentent (cf. tableau 1). les échelles des 
trois autres instruments ([, II, IIE) de la collection Dampierre sont divisées 
de la même manière !5. Nous dirons donc que les six sanza d'Ebézagui 
sont pentaphonico-tétraphoniques (qu’on nous passe ce terme barbare 1), 
ce qui, au niveau qui est pour l'instant le nôtre, suffit amplement à 
caractériser un modèle d'accord ’*. 


12, C’est Dehoux qui souligne. 

13. Les mesures de hauteur portant sur quelques 467 sanza de l’ex-Congo et 
figurant dans le monumental ouvrage de £. S. Laurenty (1962) fourniraient à ce 
travail de vérification une base toute trouvée. 

14. Contrairement à ce qui se passe pour les instruments étudiés par 
P. F. Bcrliner (1978; Tableau 2a, page 63) au Zimbabwe, par A. Tracey en ex- 
Rhodésie du sud (1961 : 47} ou encore par J. Blacking en ex-Rhodésie du nord 
(1961 : 28), les deux premiers auteurs incluant dans leurs tableaux respectifs, 
pour la comparaison, la gamme occidentale majeure, le dernier écrivant qu'«en 
fait, l'accord de quelques instruments était remarquablement proche de l'échelle 
curopéenne ». 

15. É. de Dampierre a dans ses archives des enregistrements de sanza faits par 
ses soins et qui fourniraient des données du plus haut intérêt pour cette recherche. 
Leur étude reste à faire. Elle dépassait de beaucoup le cadre de ce travail. 

16. Sur la répartition géographique des sanza pentaphoniques, hexaphoniques 
et heptaphoniques au Zaïre ct dans différents pays adjacents au sud du Congo, voir 
H. Traccy 1961 : 18. Les termes utilisés par Tracey sont : pentatonic, hexatonic, 
heptatonic. Je reviendrai plus loin sur la distinction à faire entre -phonique ct 
-[onique. 
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Venons-en maintenant à la deuxième partie du problème pose par ces 
instruments de musique, à savoir celui des relations que peuvent avoir 
leur échelle musicale et le système de parenté présente par le facteur de 
sanza comme étant celui qui la sous-tend ?7. 

I] est apparu en examinant les instruments sous cet angle, bien 
longtemps après que les mesures aient été faites, qu'une seule sanza 
présentait une disposition du clavier telle que l'échelle descendante des 
sons fournis par les douze lames coïncide de bout en bout avec l’ordre 
indiqué par le facteur de sanza. Rappelons ici les termes mêmes employés 
par É. de Dampierre, (supra, page 328) pour le décrire : « Selon Ebézagui, 
ces lames sont montées et accordées dans l’ordre suivant 


formant ainsi deux ‘‘lignages” celui de gauche étant le lhignage cadet et le 
cédant toujours d’un grave à celui de droite, le lignage aîné. Le lhignage 
cadet finit toujours ainsi “par l'emporter” conformément aux coutumes 
nzakara ». 

Comme le montre le tableau 3, où les lames numérotées en haut selon 
l’ordre décroissant des hauteurs, sont rangées en bas, avec les mêmes 
numéros, selon leur disposition sur le clavier, la sanza [| confirme 
pleinement les déclarations d'Ebézagui. Les lames de numéros pairs et 
impairs qui, en haut, alternent dans l’ordre des hauteurs, en bas se 
regroupent en lames impaires (lignage aîné) à droite et en lames paires 
(lignage cadet) à gauche du clavier, les lames paires (cadet) étant 
régulièrement, en haut et en bas du tableau, au degré grave de la lame 
impaire (aîné) qui précède. Observons toutefois que la valeur de ce degré 
varie considérablement puisqu'elle va de 400 cents (intervalle le plus 
grand de l'échelle) entre les lames 10 et 11 (qui ne sont pas de même 
lignage), à 100 cents (intervalle le plus petit) entre les lames I et 2 (qui ne 
le sont pas non plus). Notons par ailleurs, qu’à droite, en bas du 
tableau 3, la série des numéros impairs ne forme pas une succession 
régulière, 7 n'étant pas à sa place, ce qui est conforme au schéma 
d’'Ebézagui. Nous reviendrons sur ce point qui est capital. 

Qu'en est-il maintenant des autres sanza de la collection, qui différent 
de la sanza [ en ceci que les deux ordres, de hauteur et de parenté, ne 


17. Comme on sait, rien n’est plus banal, en matière d'instrument de musique, 
que le recours à des termes tels que père, mère, enfants pour exprimer les 
rapports existant entre les différentes parties de l’instrument mises en résonance 
(pour ce qui est de la sanza, les différentes lames) et fournissant l'échelle qui lui 
est propre. Les appellations de ce type rapportées par les différents auteurs cités 
ici l'illustrent abondamment. S'agissant de lignage et non d'’alhance, de 
primogéniture et de prééminence d’épouse, le cas qui nous occupe est très 
différent. 
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coïncident pas totalement? Nos tableaux | et2 présentent et 
numérotent, avons-nous dit, les notes fournies par les douze lames dans 
l’ordre des hauteurs décroissantes de l'échelle, sans tenir compte de leur 
disposition sur le clavier. Pour la sanza I, répétons-le, les deux ordres, 
musical et parental, coïncident. En revanche, si nous conservons la 
même numérotation (celle des hauteurs) pour les quatre autres (IT, ITF, 
IV, et V) '8 et si nous les représentons suivant le schéma qui précède, 
nous obtenons la disposition suivante : 


où 7 a pris la place de 6 et réciproquement. Il s'en suit que, comme 
l'indiquent nos deux flèches, deux degrés conjoints de l'échelle 
descendante des hauteurs, au lieu d’alterner, se succèdent dans la même 
moitié du clavier (5-6 à droite, 7-8 à gauche), ce qui revient à dire, dans 
les termes d’Ebézagui, que ni la règle de séparation des lignages, ni celle 
de l'alternance des rangs n'ont été respectées. Soulignons-le, Île 
manquement à la règle est très limité, puisqu'il ne concerne que deux 
lames sur douze. Il n’en existe pas moins. Comment l’interprèter ? 

En restant dans le cadre du système symbolique d’Ebézagui, deux 
façons de voir les choses sont possibles. Les lames 6 et 7 de son tableau 
de parenté ayant permuté dans l’ordre de succession des sons, 
considérera-t-on qu’elles ont également permuté dans l’ordre des 
appellations de parenté, auquel cas la « seconde épouse » (6) aurait pris 
la place et le nom de la « grande » (7), changeant ainsi de lignage, et 
réciproquement, ou bien considérera-t-on que les appellations sont 
attachées non point à la hauteur du son mais à la place de la lame sur le 
clavier, auquel cas la « seconde épouse » (6) conserverait sa place et son 
nom mais changerait de hauteur, de même la « grande » (7) ? Faute de 
pouvoir le demander à Ebézagui, nous tenterons de résoudre nous- 
même la question. 

Si l’on se réfère à la sanza I, seule à réaliser, on l’a dit, la coïncidence 
complète des deux échelles, musicale et parentale, la lame 7, « grande 
épouse », est celle qui occupe, sur le clavier comme sur le diagramme, la 
deuxième place à partir de la droite. Or elle présente une particularité qui 
la distingue de toutes les autres lames et qui a pour effet : a) d'introduire 
une dissymétrie dans la disposition générale du clavier, b) corollairement 
d’altérer l’ordre normal des chiffres impairs du diagramme. Tout tourne 
donc autour de cette lame 7 et c’est d’elle que nous partirons pour notre 
raisonnement. Nous considérerons tour à tour l’aspect organologique et 
musical, puis symbolique des choses. 


18. Laissons de côté la sanza VI que nous n'avions plus en main pour traiter 
de cet aspect des choses. 
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Que le lecteur veuille bien se reporter au dessin de la sanza reproduit 
dans le texte d'Érie de Dampierre !° (supra : 327). Il constatera que la 
disposition générale des lames sur le clavier fait que celles-ci vont par 
tailles décroissantes du centre, où se trouvent les deux plus longues 
lames. vers les bords où sont les deux plus courtes *°. Le changement de 
longueur s'opère régulièrement à gauche et irrégulièrement à droite, par 
suite précisément de la présence de cette lame 7 (la deuxième à partir de 
la droite) qui, bien que longue, se trouve à l'écart des lames du centre et 
est en même temps encadrée par deux lames plus courtes qu'elle. Que 
penser de cette particularité, qui est commune, précisons-le, à toutes les 
sanza de la collection Dampierre ? Observons d'abord qu'elle n'est pas 
propre aux sanza d'Ebézagui. Il en existe des exemples ailleurs, en 
Centrafrique chez les Gbaya '. en République populaire du Congo. 
chez les Balali 22. au Gabon chez les Batéké 2*, pour nc citer que ceux 
qui se sont offerts à nous sans avoir à beaucoup chercher. Il y a toutes 
les raisons de considérer qu'elle ne constitue qu'un cas particulier de 
cette règle générale qui veut que Îles claviers de sanza affectent très 
fréquemment des figurations irrégulières. Pourquoi ? Sans aucun doute 
pour des raisons de technique musicale. autrement dit pour faciliter le 
jeu de l'instrument. lequel ob&it évidemment à des logiques qui varient 
avec le type de sanza auquel on a affaire et la musique qu'on veut en tirer. 
Dans le cas qui nous occupe. l'irrégularité consiste en ce qu'une lame opere 


19. Le dessin est celui de la sanza JI de notre numérotation. 

20. La facture de nos six sanza correspond tout à fait à celle du «type 
fluvial » tel qu’il est analysé par J.S. Laurenty (1962 : 23-26), type pour lequel la 
disposition des lames sur le clavier (ibid. : 184) va régulièrement par tailles 
décroissantes du centre vers les deux bords, ce qui correspond au second de ses 
«six types fondamentaux de clavier » (ibid. : 5). Pour la distribution gcographique 
de ce «type fluvial », voir la carte 2 du volume « Planches et cartes ». 

21. Cf. V. Dehoux (1980). Photos de deux sanza, l'une de 10 lames, l'autre — 
semble-t-il — de 9 (pages 179 et 259). Quant à la sanza de 12 lames (photo 
page 190, accord page 287) décrite dans cet ouvrage, la disposition de son clavier. à 
droite. diffère des nôtres en ceci que la lame qui serait chez nous la « grande 
épouse » est là. non point la seconde, à partir du bord, mais la troisième. 

22. Cf. H. Pepper (1956: 1196). d'apres sa notation de l'échelle. Sanza de 
10 lames. L'accord commence aussi par le haut; comme pour nos Sanza Il à V. 
les 4 premières notes changent de main, après quoi 5 et 6 (de notre 
numérotation) se succèdent dans la même main. puis 7 et 8 dans l'autre. Pour 
finir. 9 et 10 alternent à nouveau. mais dans le sens inverse de celui de nos 
instruments. 

Observons que le même instrument est susceptible de présenter deux 
dipositions différentes du clavier, comme le montre l’autre notation d'échelle 
(ibid. : 1195). 

23. Cf. P. Sallée (1975), d’après sa notation de l'échelle. Sanza de 10 lames. 
Comme celle de Pepper. elle fait alterner les 4 premières notes. Les 4 suivantes 
vont 2 par 2. Pour finir 9 et 10 alternent, mais cette fois dans le même sens que 
nos instruments. 
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une sorte d’avancée dans la moitié droite du clavier, situation qui lui vaut 
d’être d’un accès plus commode. Disons qu’elle tombe ainsi plus 
facilement sous le pouce, puisque c’est avec ce doigt qu’on en joue. Or c'est 
du pouce droit qu’il s’agit, donc de la main la plus habile. Il y a toutes les 
raisons de penser que l'avancée de cette lame sert à donner à la main droite 
une liberté de jeu supérieure à celle dont dispose (ou que mérite ?) la main 
gauche. 

Sur le plan symbolique maintenant, qu'en est-il? La lame 7, avons- 
nous vu, est la « grande épouse », celle « qui travaille pour le compte de 
la maîtresse de maison » (Dampierre, supra : 328) et (commentaire de 
l’auteur) passe pour «n’en faire qu’à sa tête », privilège qu'elle doit, 
précisément, à sa place particulière parmi les «secondes épouses ». 
Comme on voit, qu’il s'agisse de sa place sur le clavier ou de son rôle 
parmi ses co-épouses, la 7 est celle qui crée une situation d'exception. 
C'est donc sa place sur le clavier et non sa hauteur dans la série des sons 
qui lui vaut son appellation de « grande épouse ». Pour ce qui est de la 
sanza I, où les deux contraintes de la règle d’Ebézagui, celle de la 
séparation des lignages et celle de l'alternance des rangs, sont respectées, 
la « grande épouse » observe évidemment l’une et l’autre. Pour ce qui est 
des quatre autres sanza, elle n’observe pas la seconde et change de 
hauteur, autrement dit de rang, ce qui est un manquement à la règle 
mais ce qui est aussi dans la logique de son personnage. Bien qu’à la 
lettre l’allégorie d'Ebézagui soit ici prise en défaut, on voit que dans son 
esprit le système symbolique reste sauf. Tout au plus dira-t-on que la règle 
énoncée par Dampierre et qui voudrait que toutes les épouses soient in 
manu ne vaut pas pour la « grande ». 

Cet aspect du problème étant résolu, revenons à la sanza Î pour en 
examiner de plus près l'accord. Nous le ferons en partant d'une part, 
comme pour les autres, de l’échelle descendante des sons (laquelle 
correspond, on l’a vu, à l’ordre suivi par Ebézagui pour monter et pour 
accorder les lames, mais n’a pas d'autre réalité musicale), de l’autre de 
leur distribution sur le clavier, autrement dit de la position concrète de 
Jeu. 

Le tableau 3 montre ce double aspect de l'accord: en haut, 
abstraitement, dans l’ordre descendant, en bas, concrètement, dans 
l’ordre du clavier. Sa lecture obéit évidemment aux mêmes principes 
d'interprétation que ceux qui ont été exposés plus haut pour le tableau 2 
(supra : 331 n. 5 bis). C’est ce qui explique que la division interne des deux 
octaves (notes 2-7 et 7-11) qui, mesurée en cents, apparaît sensiblement 
la même dans les deux tableaux et est exprimée dans le premier en termes 
de sixte mineure + tierce majeure, puisse l'être dans le second en termes 
de quinte + quarte. Ce changement d'interprétation tient à ce que 
l'ambiguïté du statut de la note 5, responsable de cette division et figurée 
par deux notes au tableau 2, a été tranchée, ce qui a été fait en se basant 
sur des arguments fournis par la disposition réelle des notes sur le 
clavier. La note 5 divisant l’octave des notes 2-7 est en effet à l’octave 
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juste de la note 10 qui occupe sur le clavier entre 8 et 12 une place 
symétrique de celle de 9 entre 7 et 11. Or il y a toutes les raisons de 
considérer que 9 divise l’octave 11-7 en quinte + quarte (cf. bas du 
tableau 3). On est conduit à penser que 10 en fait autant entre 12 et 8 ct 
qu'il s’agit donc d’un mi b qui serait un peu bas et non d’un ré qui serait 
un peu haut. D'où l'interprétation des deux divisions d’octave figurant 
en bas du tableau 3 et par contrecoup de celles qui figurent en haut. 

L'avantage de cette interprétation est de permettre de définir l'accord 
de la sanza I non plus en termes d'échelle comme nous l'avions fait pour 
les sanza IV, V, VE mais en termes de mode. Les quatre notes du centre 
du ciavier 12-11-10-9 forment un mode tétratonique la b-si b-mi b-fa 
(avec 8, la b. à l'octave supérieure). Si l’on y ajoute les quatre suivantes 8- 
7-6-5, l’on se trouve en présence d’un mode pentatonique constitue par les 
notes mib-fa-la b-si b-do-mi b. Les trois notes suivantes 4-3-2 prolon- 
gent le mode à l’aigu. En revanche la dernière note, 1, n’y appartient pas et 
apparaît ainsi, dans cette série de douze sons, comme la seule et unique à 
être hors système. On voit que sans interpréter abusivement les faits et en 
s'appuyant sur tout un réseau de relations on aboutit à une représentation 
cohérente de l’accord de cette sanza, onze degrés sur douze s'intégrant au 
système avec des écarts très acceptables pour ce type d’instrument, le seul à 
y échapper occupant dans la série une position marginale susceptible 
d'expliquer par là même sa particularité. Le tableau 2 nous avait permis 
d'établir que l’ensemble des sanza de la collection Dampierre était 
pentaphonico-tétraphonique. Le tableau 3 nous permet de considérer que 
l’une d’entre elles — la plus représentative sans doute — est pentato- 
nique 2+, ce qui est beaucoup plus précis. Tous les problèmes n’en sont pas 
pour autant résolus, bien sûr. Resterait entre autre à examiner les choses 
sous l'aspect du timbre — pour la lame 1 notamment — et à parler du rôle 
joué par le trou pratiqué au dos de la caisse (cf. le dessin du profil de 
l'instrument, supra : 327) et que l'index de la main droite bouche et 
débouche pendant le jeu, agissant ainsi sur la sonorité de manière très 
sensible 7*. 

Examinons maintenant les relations existant entre les deux aspects, 
symbolique et musical, de l'accord de cette sanza. en nous fondant pour 
le premier sur le diagramme d'Ebézagui/Dampierre et sur les 


24. Pentatonique, comme celle des Gbaya décrite par V. Dehoux (1980 : 288), 
mais non équipentatonique contrairement à ce qui a Cté assez fréquemment 
observé dans diverses régions (Jones 1971 : 46-47, 243, 245). 

Sur la distinction à faire entre -phonique et -tonique, voir Rouget 1969 : 56. 

25. V. Dehoux (1980 : 175) dit de ce trou de jeu (différent de l'ouic ménagéc 
sur le côté de la caisse. Cf. Dampierre, supra : 327) qu'il sert à obtenir un effet de 
vibrato. On constate aisément, en manipulant l'instrument, que le vibrato opère 
pour certaines lames et non pour d’autres. Le dispositif a donc un effet sélectif. Les 
lames susceptibles de vibrato joueraient-clles un rôle privilégié dans le système 
musical ? Cela mériterait peut-être d’être examiné. 
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commentaires qui l’accompagnent, pour le second sur notre tableau 3. 

Les lames 11 et 12, « pères » des deux lignages, lames les plus longues. 
occupant le centre du clavier, et notes les plus graves de l'échelle, sont à 
distance de ton, l'aîné (11) (lignage de droite, chiffres impairs) étant un 
degré au-dessus du cadet, comme il se doit. Puis viennent parmi les 
« mères » (trois par époux), les deux premières : à gauche, chez les 
cadets, la « favorite » (10), à droite chez les aînés, la « maîtresse de 
céans » (9), toutes deux en relation de quinte avec leur époux respectif. 
Ceux-ci étaient, chacun, au grave des deux doubles octaves (celle des la b 
et celle des si b) dont l'étendue couvre la totalité de l'échelle, note I 
exceptée. Leurs deux premières femmes sont, elles, au grave des deux 
autres relations d’octave (respectivement celle de fa et celle de mi b) 
figurant dans notre tableau 3. 

Les quatre lames suivantes (6, 7, 8, 9) réparties de part et d’autre de ce 
noyau central constitué par les deux « pères » et leurs premières épouses, 
forment le groupe des « secondes épouses ». Nonobstant l’assymétrie 
créée par la situation particulière de la « grande épouse » 7, on voit que 8 
(la b), lignage cadet, est d’un degré au grave de 7 (si b), lignage aîné, et que 
l’une et l’autre sont à l’octave aiguë du « père » de leur lignage respectif — 
en fait leur mari (12 et 11). Viennent alors les deux autres « secondes 
épouses », 6 et 5, toutes deux à l’aigu, l’une à la tierce majeure, l’autre à la 
quarte, de leur coépouse respective (6-8 = do-la b et 5-7 = mi b-si b). 

Les quatre dernières lames, à droite et à gauche du clavier, sont les 
plus aiguës, les plus courtes, les « enfants ». Trois d’entre elles (2, 3 et 4) 
s'intèégrent au réseau d’octaves qui sous-tend presque toute 
l'organisation du système : 2 est l’aiguëé de la double octave des sb, 3 
celle des la b et 4 celle de fa. Seule la lame 1, qui est l'aîné de tous les 
enfants, y échappe. Trois remarques sont à faire à ce sujet. La première 
est que cette particularité que présente la lame 1 d’être hors relation 
d'octave se retrouve dans tous les instruments de la collection 
Dampierre (cf. tableau 2). La seconde est que si l’on considère, là 
encore, les cinq instruments, on constate que la lame 1 est la seule à 
présenter une aussi grande différence d'intervalle avec sa conjointe dans 
l’ordre des hauteurs (entre 1 et 2 il y a 332 cents pour la sanza L, il n'y 
en a que 102 pour IT, TITI, IV et V). La troisième enfin est, on l’a vu, que 
cette lame [ ne fait pas partie du système pentatonique qui est celui de la 
sanza |. Force est donc bien de la considérer comme étant à part. 

Voyons maintenant quelle place est la sienne dans l'ordre symbolique. 
« Fils aîné du lignage aîné », elle est, nous dit Dampierre (supra : 329), 
celle qui « fournit le premier son du processus d’'accordage ». Or nous 
venons de constater qu'elle est hors système. Les deux choses seraient 
totalement contradictoires si Dampierre ne nous disait aussi — de façon 
très sibylline 1l est vrai — que cette lame 1 doit être vue, en même temps 
que la lame 7, sa voisine — la « grande épouse » dont on a beaucoup 
parlé —, comme « mise de côté ». Pourquoi ? Ici il me faut faire appel à 
un commentaire privé d'Eric de Dampierre. A la mort du père, c'est au 
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fils aîné qu'il revient de régler l'attribution des veuves, d’ou sa place à 
part dans le lignage et les tensions qu’elle risque de créer. C’est bien 
entendu cet aspect du personnage qui est retenu pour symboliser son rôle 
ici, dans l’ordre musical. Mais comment le concilier avec le précédent, et 
comment concevoir qu’un son hors système puisse être en même temps 
celui qui est le « premier du processus d’accordage » ? Tout dépend de ce 
qu'est en réalité ce « processus ». S'il était tel que tous les sons de la série 
descendante formant l'échelle de l’instrument dussent être accordés sur la 
lame 1, alors il y aurait incompatibilité des choses et contradiction dans les 
termes. Mais on peut être assuré qu’il n’en est rien. La lame 1 peut bien en 
effet être la plus aiguë (l’aîné) et la première à avoir été mise en place °°, 
cela ne signifie pas que les relations de hauteurs des lames suivantes, 
disposées dans l’ordre indiqué par Ebézagui, aient été linéatrement réglées 
sur elle. L’accordement des lames d’une sanza (ou des cordes d’une harpe, 
ou des tuyaux d’une flûte de Pan) est toujours une longue suite de 
tâtonnements et d’ajustements progressifs. C’est ainsi qu'il a été décrit par 
H. Pepper (1956 : 1195-96) et par P. Berliner (1978 : 59), notamment. Il 
n’y a aucune raison de penser que celui qui nous occupe ait échappé à la 
règle. En dépit de ce qu’on aurait pu croire, rien donc ne s'oppose, 
musicalement, à ce que la lame [, première mise en place, soit en même 
temps hors système. Rien de surprenant, dès lors, qu’elle soit représentée, 
symboliquement, par l'aîné auquel ses fonctions mêmes donnent dans le 
hgnage une place à part. 
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Lucien MALSON 


Schaeffner 1926 : 


Un premier livre sur le jazz 
et ses racines africaines 


Tout a commencé — ou presque — en 1926, dans le domaine de l'étude 
critique du Jazz, de celle de sa genèse, de sa nature, de sa force expansive. 
C’est à Paris, notamment, que sont nés en livre les examens savants d’un 
art neuf, apparu loin de France, et surtout aimé, par beaucoup, comme l'a 
écrit Lévi-Strauss, en raison même de son exotisme !. André Schaeffner, 
alors élève de Mauss, publia d’abord, dans Le Ménestrel, ses « Notes sur 
la musique des afro-américains » ?, série d’articles qui devaient paraître, 
quelques mois plus tard, en volume *. Quoi d'étonnant que, dans ces 
conditions, en cet état d'esprit, des explorateurs, au nombres desquels 
Schaeffner, aient pu pénétrer la musique nègre jusqu'à son plus intime 
secret. Schaeffner a vu, en cet art qui n’a cessé de le fasciner *, l'expression 


1. Lévi-Strauss, « Le jazz a changé », Les Cahiers du Jazz, n° 1 (1959), p. 105. 

2. Schaeffner, « Notes... », Le Ménestrel, du 25 juin au 6 août 1926. Jean 
Cocteau avait parlé, après la venue du jazz au Casino de Paris en 1918, de cette 
«catastrophe apprivoisée » (Schaeffner cite l'expression dans son ouvrage, p. 99). 
Ernest Ansermet, plus profondément, en 1919, perçut la nature troublante de la 
« blue note » mais aussi l'originalité jazzique, et vit en elle « la grande route où le 
monde pourrait S'engouffrer demain ». Retenons encore divers articles : Esther 
Singleton, « Etats-Unis », Encyclopédie de la musique, tome 5 (Paris, Delagrave, 
1922); Émile Vuillermoz, Musique d'aujourd'hui (Paris, Crès. 1923); Marion 
Bauer, « L'influence du jazz band » Revue musicale, avril 1924: Darius Milhaud, 
€ Jazz Band » L'Esprit nouveau, juillet 1924: Irwing Scherke, « Le jazz est mort, 
vive le Jazz » Le Guide du Concert, 12 et 19 mars 1926: Maurice Delage, « La 
musique de jazz », Revue Pleyel, avril 1926. II reste que Cocteau, Ansermet et les 
autres, saluaient le jazz lors de son passage, mais ne lui consacraient pas un livre. 
Ce que fit Schacffner. Jazz de Paul Whiteman et Marc Bride (New York, Sears, 
1926) et Das Jazz-Buch d'Alfred Baresel (Berlin, Zimmermann, 1926) sont 
contemporains, à quelques mois près. 

3. Le jazz (Paris, Avcline, novembre 1926) (avec trois chapitres terminaux, 
XIV, XV, XVI d'André Cœuroy). 

4. Schacffner. « La musique noire d’un continent à l’autre », 1969. in. : La 
Musique dans la vie, tome TT, p. 9-23. L'article revient, très précisémént, sur le jazz 
ct Ses origines. 
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condensée d’une civilisation entière — pour ne pas reprendre l'expression 
de fait social total — civilisation non moins ancienne que celle de l'Europe, 
avec son histoire millénaire, non moins riche, non moins subtile que 
l’autre. Et il a regardé, sous la loupe, dans le jazz, l’héritage de cette 
longue, de cette munificente tradition. Avant tout le monde, Schaeffner a 
senti, conceptualisé, théorisé le phénomène du jazz, parce qu'il avait saisi 
le phénomène musical africain, donc afro-américain — le terme composé 
revient souvent sous sa plume. Que décrit Schaeffner, en 1926 ? Deux 
aspects fondamentaux du jazz émanés de l'Afrique, un son spécifique, un 
rythme spécifique, un couple de caractères que retiendra, après lui, la 
phénoménologie Jazziste. 

Le son africain, afro-américain, celui du jazz, se trouve, d'emblée, très 
bien défini par Schaeffner : « rarement dégagé des bruits » (p. 20, p. 52), 
«écrasé » (p. 20), « ramassé » (p. 25), dans des « mugissements de trom- 
pes », d’une «impressionnante grandeur » (p. 65). De ce son travaillé, 
trituré, « barbarie devenue licite » (p. 100), témoignent les sourdines 
«adjointes aux cuivres » (p. 52), imitatrices de la voix (p. 72). Dans la 
musique afro-américaine, dans le jazz, en effet, « le choix des timbres et des 
intonations implique une expérience vocale dont le fruit porte jusque dans 
le domaine des instruments» (p.74). Un même genre de réflexion 
apparaîtra chez Darius Milhaud lorsqu'il observera le jazz, « mélange de 
glissando et de vibrato » *. En définitive, pour Schaeffner, le jazz surgit 
comme « l'exacte traduction instrumentale de ce que les nègres obtiennent 
de leur chant » (p. 77). Remarque pertinente que l’on retrouvera, plus 
tard, dans tous les traités et chez tous les descripteurs. 

Le second trait essentiel du jazz dérive de la « passion du rythme 
obsesseur » africain, «la plus contagieuse au monde que l’on puisse 
rencontrer» (p.30). A l’origine de toute la musique noire, dit 
Schaeffner, il y a, du reste, le marimba ou balafon, et le tambour, soit, 
dans les deux cas, « le désir de percussion » (p. 19) lié à « l’innombrable 
et éternelle saltation de tout un continent » (p. 32) dont demeurera un 
« souvenir vif dans les danses de Louisiane » (p. 95), « foyer favorable à 
l'élaboration du jazz » (p. 96). Passion du rythme, comme en tous les 
folklores, mais ici prépondérante, fiévreuse et folle, universel concret 
que s'attache à dépeindre Schaeffner, plus précisément. «La leçon 
profonde du jazz, écrit-il, consiste en une subtilité de la touche 
rythmique » (p. 42), en son essence « vibratile » (p. 52), en la lutte que le 
rythme livre à la mesure (p. 63). Le mot de swing n’est pas prononcé 
mais il est évident qu'il s'agit bien de la chose. 

Les traits typiques du jazz et, d’ailleurs, des autres musiques afro- 
américaines, ont été perçus lucidement par Schaeffner, de même que les 
qualités séductrices des interprétations qui aboutissent parfois, entre 
instruments, à une véritable conversation (p. 96). Il note ainsi, sans plus, 


5. Cité par Schaeffner, Le jazz, p. 92. 
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l'équivalent, dans la production mélodique et rythmique, des « chorégra- 
phies spontanées ». Robert Goffin, lui, insistera sur cet aspect aventurier 
du jazz auquel l'ouvrage dont nous traitons se contente de faire allusion $. 
Avec Goffin apparaît une critique marquée par le surréalisme, lequel n’a 
pas, du reste, mis à part quelques militants tels Leiris, Desnos, Maurice 
Henry, accordé au phénomène jazzique une attention particulière. 
Goffin, gagné à la cause de la poésie automatique, célébrera avant tout 
l'improvisation et verra dans la musique de jazz, d’abord, « le seul et 
véritable surréalisme d'avant la lettre » ? puis sa « première forme », voire, 
l'enthousiasme aidant, sa « manifestation supérieure » 8. Goffin avait lu le 
travail de Schaeffner et la contribution de Cœuroy. Il aurait pu en tirer 
meilleur parti. Il juge que « le jazz commence où leur livre finit » °. Ce n’est 
pas tout à fait exact. On vient de montrer que l'essence du jazz fut 
méticuleusement et superbement saisie par Schaeffner, bien que celui-ci ait 
eu pour principal souci d’en désigner les sources. 

L'improvisation, le caractère de « musique non-écrite », quelque impor- 
tant qu'il soit, ne saurait être tenu pour spécifique à l'inverse des deux 
dimensions qui préoccupent Schaeffner : le traitement « africain » du son 
et du rythme que Goffin passe quasiment sous silence. Goffin s’attache à 
distinguer deux jazz : l’un « hot », l’autre « straight », celui-ci ne s'écartant 
pas d’un texte proposé par un compositeur, celui-là n’acceptant de simples 
thèmes que comme prétextes aux plus riches divagations. Le jazz « hot » 
est tenu par Goffin comme la seule « intelligente et originale » formule, où 
triomphent, sans conteste possible, les musiciens noirs 1°. C’est beaucoup 
moins, pourtant, le non-écrit qui fit de celui d'Ellington un orchestre 
«hot » ou « dirty » !! que ses timbres impurs et brülants, et sa pulsation 
lascive. 

Dans son livre estimable, paru au milieu des années trente, Hugues 
Panassié !? rend hommage, lui aussi, à l'étude de Schaeffner, consacrée à 
découvrir et à examiner « d’une façon intéressante », «les lointaines 
origines du Jazz » !*. [1 salue ensuite Robert Goffin, qui « a travaillé, au 
contraire, à en décrire la figure actuelle ». Il se trouve que Panassié sera 
conduit à définir le Jazz, tout de même, en recourant à des critères 
schaeffnériens plutôt qu'en prenant appui sur le grand principe de Goffin. 
Il énonce, excellemment, que les « variations » ne constituent pas la 


6. Robert Goffin, Aux frontières du jazz (Paris, Sagittaire, mai 1932), avec une 
préface de Pierre Mac Orlan. 

7. Ibid, p. 87. 

8. Ibid, p. 255. 

9. Jbid, p. 13. 

10. Jbid, p. 93-96. 

11. On disait, un moment, soit « hot », soit « dirty » (sale), selon Goffin lui- 
même, p. 9%4, p. 97. 

12. Hugucs Panassié, Le jazz hot (Paris. Corréa, novembre 1934). 

13. Jbid, p. 22. 
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radicale distinction entre le « hot » et le « straight ». En effet : « on peut 
jouer hot sans modifier un thème» — toute la différence est 
d’«intonations » — et le swing, « élément essentiel de la musique de jazz », 
peut être «commun aux deux genres » !+. Panassié, à l'époque, fréquen- 
tait les jazzmen : Ekyan, Mougin, entre autres, et les citait volontiers. 
Milton Mezzrow avait son amitié. Les «intonations », comme dit 
Panassié (vibrato, glissando, sons bouchés, timbres nègres) et le « swing » 
(mouvement souple, et dynamique puissamment), Schaeffner les avait 
remarqués, admirés, encensés. Panassié, après Goffin, et mieux informé 
que lui, les aborde à son tour, avec les concepts déjà très élaborés et la 
terminologie, le jargon précis, utile, des milieux de musiciens !*. 

On est en droit de s'interroger sur les motifs qui faisaient que 
Schaeffner mettait rarement en avant cet extraordinaire ouvrage, écrit 
dans un style somptueux et qui, compte tenu du temps où il fut pensé, 
du peu de documents dont l’auteur disposait, par les illuminations qui le 
traversent, demeure bouleversant et vivant. Toutefois, en ayant trouvé, 
un jour, par hasard, un exemplaire sur vélin chez un marchand de 
musique, il l'avait acheté à mon intention et remis en mes mains avec 
une dédicace amicale au mois de novembre 1964. L’année suivante, 
comme je lui demandai l’autorisation d’en retenir pour une revue de 
larges extraits, c’est avec plaisir qu'il accepta que fussent reproduits, en 
une publication dont j'avais la responsabilité, ces essais de Jeunesse !°. 
La valeur, la multiplicité, la fécondité du jazz étaient devenues des 
évidences académiques. Je suis persuadé qu'il n'était pas peu fier, 
somme toute, d’avoir signé, en 1926, un livre consacré à cette grande 
affaire. 

Je crois pouvoir, devoir, témoigner, à propos de Schaeffner, que j'ai 


14. Jbid, p. 51-53. 

15. Le schaeffnérisme, comme recherche de l'essence du jazz et de la musique 
afro-américaine, s’est perpétué au-delà des années trente, jusqu'aujourd'hui. On 
peut en voir un prolongement chez Hodeir (Le jazz, cet inconnu [Paris, France- 
Empire, 1945]) et dans certains de nos propres articles du lendemain de la 
Libération. Les deux critères, phonétique et rythmique, du jazz sont, très 
normalement, invoqués. Nous les rappelions, lors de la querelle du be-bop, dans 
un éditorial de la revue Jazz Hot, au moment où Hodeir lui-même en était devenu 
rédacteur en chef : « l'essence du jazz réside dans les propriétés du rythme et du 
son ». Il faut tenir compte du swing « primordial », ainsi que de « la spécificité de la 
résonance instrumentale » (Jazz Hot, n° 39 [1949], p. $ et 19). Ces traits seront de 
nouveau décrits ct de façon très explicite, dans l'introduction d’un « Que sais-je » 
(Malson, Les maîtres du jazz {Paris, P.U.F. 1952}, p. 14-19) puis réaffirmés, 
précisés, dans une analyse méditative d’un plus large ouvrage (Hodeir, Hommes et 
problèmes du jazz [Paris, Flammarion, 1954], p. 269-280). L’effort peut et doit être 
poursuivi. Très heureusement, en 1980, FIRCAM a confié à une équipe le soin de 
résoudre quelques énigmes subsistantes --- relatives au swing, notamment. 

16. Le titre en fut, avec son accord : « Les racines africaines du jazz » in : Les 
Cahiers du jazz, n° 11 (p. 32-62) et n° 12 (p. 46-61), 3° et 4° trimestres 1965. 
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fréquenté mais aussi aimé et estimé, de 1956, date de mon entrée chez 
Charles-Cros, à 1980, date de sa disparition. Vingt-quatre années 
durant, lors d'écoutes, de déjeuners «critiques », de réunions de 
commissions, d’assemblées plénières, l’ethnomusicologie et le jazzisme 
eurent une occasion de resserrer chaque fois leurs liens. Schaeffner se 
sentait en complicité avec les fous du jazz qui écoutaient dans la 
curiosité intellectuelle et dans l'affection les musiques qui venaient 
d'autre part que d'Europe. Schaeffner votait souvent avec nous. 
Souvent, nous votions avec lui. Il s'agissait de plus que d’un clin d’œil 
réciproque. Nous étions en relation de type esthético-familial. Nous 


tous —— dont Jacques Hess, autre académicien — appelions d’ailleurs 
« La Bible » le grand livre du « Schaeff » : Origine des instruments de 
musique 17. 


Schaeffner ne reniait pas les quelque cent pages du Jazz de 1926, mais 
il éprouvait, simplement, plusieurs regrets. Regret, peut-être, de 
certaines imperfections dans la description des faits, telle cette 
conviction que « le caractère ambigu de la dominante du mode majeur » 
serait à la source des accords de septième diminuée, « toujours 
présents » dans la musique afro-américaine, dans le spiritual, dans les 
blues, dans les harmonies du jazz (p.70). Regret surtout, que le 
complément que devait apporter Cœuroy ait été si maigre. Son espèce 
d’addendum qui, pourtant, devait contribuer à justifier le titre de 
l'opuscule, ne fournissait que de faibles informations sur la vie du jazz 
de 1900 à 1926. La Nouvelle Orléans et Chicago sont cités, mais on ne 
sait rien de ce qui s’y passe ou de ce qui s’y est passé (p. 101). Aucun 
grand musicien noir n’est nommé, alors que Louis Armstrong vient de 
trouver la célébrité à New York, en 1924 et 1925, et qu’Ernest Ansermet 
a parlé depuis longtemps déjà de Sidney Bechet comme d’un « artiste de 
genie » lÊ, Il s'agissait là, permettons-nous d’insister, des deux plus 
grands créateurs du style louisianais, lequel, à l’époque, s’identifiait au 
jazz tout court. Enfin et surtout, Schaeffner, qui n’eut jamais plus de 
relations avec le cosignataire, paraissait chagriné de s'être trouvé 
embarqué dans une aventure par un homme, d’apparence rassurante, 
plus âgé que lui et qui, trébuchant dès le départ dans le projet proposé, 
ne s’améliora pas par la suite. Sous l’occupation nazie, en effet, Cœuroy 
commit seul un autre livre, charge d’erreurs et d’inepties, où la part des 
Noirs dans le jazz se trouvait minimisée et où le « blouse » (sic) devenait 
quasiment, sous sa plume, une sorte d'invention hellénique, une manière 
de déploration de la pythonisse du temple de Thèbes !°. Ce volume, 
ubuesque, non point contesté par une partie de la critique de jazz — 
monde ou les luttes furent toujours chaudes — mais par l’ensemble des 


17. Paris, Mouton, 1968 et 1980 (rcedition, renouvelce, de louvrage paru chez 
Payot en 1936). 

18. Ernest Ansermet, « Sur un orchestre nègre », La Revue romande, 15 octo- 
bre 1919. 

19. André Cœuroy. Le jazz (Paris, Denoël, 1942). 
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chroniqueurs spécialistes, fit l'unanimité contre lui et suscita une hilarité 
universelle 2°. Schaeffner avait défendu la thèse inverse : le jazz naquit 
d’une rencontre de l’Europe et de l'Afrique, mais, dans cette occurrence, la 
tradition noire prévalut. Nous reviendrons là-dessus tout à l'heure. 

Ce qui manquait dans Le jazz, en 1926, Schaeffner le savait bien, et 1l 
nous l'avait dit, expressément. C'était la portraiture des principaux 
créateurs et la représentation des divers courants ?!, l’analyse technique 
précise des comportements musicaux ??, la mise en place du phénomène 
dans le champ social global 23. En cette année 26, Cœuroy accordait une 
part excessive à l'orchestre blanc de Paul Whiteman, « unique au monde » 
et dont le chef, avant de le fonder, « jouait de l’alto dans un orchestre 
symphonique normal » (p. 105). Cœuroy était, par ailleurs, soucieux de 
savoir ce que les compositeurs « classiques » pourraient tirer de cette 
musique nouvelle bien qu’il eût conscience que le Noir, en « déformant », 
« reformait ainsi une musique à lui propre » (p. 107). Il apportait enfin un 
essai de bibliographie, ce qui paraissait regrettable en l’absence d’une 
discographie relative à un art dont on soulignait l'importance de 
l’exécutant, pour ne rien dire de l’improvisateur (p. 102). Dans son effort 
personnel, Robert Goffin, qui fréquentait les jazzmen depuis 1920, 
notamment Arthur Briggs, établi en Europe, cite d’abondance les titres 
d'œuvres enregistrées, sans en donner, toutefois, la référence **. Le jazz 


20. On ne peut donc être d'accord avec Philippe Carles et Jean-Louis Comolli, 
lorsqu'ils font de Cœuroy « l'exemple » de « l'approche castratrice » de presque 
toute la critique blanche (cf. Free Jazz, Black Power [Paris, Champ libre, 19711, 
p. 54). 

21. L'entreprise sera inaugurée par Goffin (op. cit.) et poursuivie par Panassié. 

22. André Hodeir, dans la revue Jazz Hot, entreprit cette tâche indispensable 
(ex. « Johnny Hodges : Whoa Babe », octobre 1945, p. 9) et continua de l'assumer. 
Beaucoup d'études pénétrantes, lumineuses, seront réunies dans Æommes et 
problèmes (cf. supra) et dans Toward jazz, (New York, Grove Press, 1966); clles 
n'ont jamais été égalées. Toutefois, Gunther Schuller, avec bonheur, a commencé 
d'envisager le jazz avec la même rigueur et selon ce modèle dans Early Jazz 
(New York, Oxford University Press, 1968). 

23. Il devait revenir aux générations successives dites des « philosophes » 
d'aborder le jazz dans cet esprit — cf. Malson, « Richesse du jazz », Jazz Hot, n° 13 
(1947), p. 10; « Les Noirs », Jazz Hot, n° 53(1951); p. 78,n° 55(1951),p. 11,n° 56 
(1951), p. 11: « Une musique et un peuple », Les Cahiers du Jazz, n° 1 (1959), 
pp. 6-23. Hess, « Public et musicien », Jazz Hot, n° 100 (1955), pp. 20-21, « Jazz 
Noir, Jazz Blanc », Jazz Hot, n° 102 (1955), pp. 8-9 et 32. Masson, « Pour une 
sociologie du jazz », Cahiers du jazz, n° 3 (1961), pp. 23-38. Jalard, « Plaisir du 
jazz », Lausanne, Guilde du livre (1959). Gerber, « Le jazz et la pensée de notre 
temps », Cahiers, n° 12 (1965), pp. 6-38, n° 13, (1966), pp. 34-51, n° 14 (1966), 
pp. 16-51. Eric Plaisance, « Free Jazz : idéologie et esthétique », Cahiers n°15 
(1967), pp. 6-23, « Jazz, racisme et sexualité », Cahiers n° 18 (1969), pp. 8-14. 

24. Goffin (op. cit) évoquait le « coffret phonographique, temple même de la 
quotidienne poésie » (p. 7), « soumettant le monde à la loi de minuit » (p. 9) ct 
parlait de Jelly Roll Morton (p. %6), King Oliver (p. 186), Fletcher Henderson 
(p. 96), Ellington (p. 212), Armstrong (p. 96), Bix Beiderbecke (p. 202). 
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hot de Panassié, allait le faire, en une longue et soigneuse liste 2°. De cette 
heureuse tentative devait naître la science discographique, sorte de 
spécialité 2 dont tirèrent profit d’utiles et nombreux dictionnaires 27. 

Oublions Cœuroy, revenons à Schaeffner. Les sonorités africaines l’ont 
subjugué. Le rythme plus encore, qui, dans le jazz, par son « serpente- 
ment », fait la nique à la mesure (p. 32). Parfois — ce fut le cas dans la 
« Revue Nègre » — ce combat devient visible. S’éveille alors le plaisir de 
« l’œil musicien » (p. 32). Les danseurs, Joséphine Baker, Louis Douglas, 
«donnent au plancher l’apparence d’un tapis roulant qu'ils auraient 
remonté à contresens, opposant à la déclivité de la mesure qui les 
entrainait le libre ressort d’un rythme que le jazz aurait déclenché » (p. 32- 
33). Ce «langage corporel », « déhanchement général », « contorsion 
violente », « reproduit les conflits d’une percussion elle-même partagée 
entre deux modes de développement » (p. 33). Cette liberté rythmique 
présuppose une situation de « contrainte » métrique, un cadre qu’on se 
donne pour s’en affranchir. Voici, donc, la « rigidité » (p. 32) de la mesure, 
contestée, niée, dépassée, et voici le règne assuré de la « plasticité », avec 
« une diversité de nuances dans la percussion, jusqu'alors méconnue des 
musiciens » (p. 34). 

Quel fivre ! Quelle intuition ! En 1926, tout n’était pas dit, mais le 
principal de l’art afro-américain était perçu. Par exemple l'élargissement 
de la syncope par l'interprétation nègre (p.76). La syncopation de 
Stravinsky même reste tributaire de celle de Beethoven (p. 77). Dans le jazz, 
chez les Noirs, dit Schaeffner, il s’agit de tout autre chose, d’une 
« volubilité suave » pour le saxophone ou d’une « façon subtile d’avaler les 
mots » pour le chanteur (p. 77). D'ou vient ce jazz ? Pas de l'Afrique toute 
nue, mais de l’Afrique triomphante. Oui, « le jazz se trouve sur la ligne 
d’exacte coïncidence entre une certaine sorte de sabbat nègre et les 
procédés de choral ou d’instrumentation issus d'Europe » (pp. 66-67). 
Certes, les musiciens noirs « s’adaptent au jeu des instruments européens » 
(p. 65), mais « plutôt adaptent ce jeu à leurs profondes convenances ». 
Cette « double superposition » (du choral protestant et de l’instrumental 
moderne) permet, tout compte fait, dans le jazz, à l’orchestre africain de 
réapparaître (p. 67). 


25. Panassié, Le jazz hot, pp. 365-442. 

26. Son fondateur, Charles Delaunay, publiera la première Hot Discography à 
Paris en 1936. D'autres suivront, dont l'excellente édition de New York (Criterion, 
1948). Les héritiers en seront Brian Rust, Jazz records : 1897-1942 (Londres, 
Storyville, édition révisée 1970); Jorgen Grunnet Jepsen, Jazz records : 1942-1969 
(Copenhague, I. D.A. Library, 1970); Walter Bruyrinckx, Sixty years of recorded 
jazz : 1917-1977 (Edition Bruyrinckx, Mechelen, Belgique, 1978). 

27. André Clergeat, Dictionnaire du jazz (Paris, Seghers, 1961); Frank Ténot, 
Dictionnaire du jazz (Paris, Larousse, 1967); Leonard Feather, The Encyclopedia 
of jazz (Londres, Arthur Barker, 1961, puis New York, Horizon Press, 1966 et 
1976); Jacques Réda, Anthologie des musiciens de jazz (Paris, Stock, 1981). 
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Schaeffner, en 1926, affirme ce que les critiques, plus tard, déclareront à 
leur tour : dans le jazz, la rencontre de deux traditions, noire et blanche, 
s'effectue, mais sur celle-ci celle-là l'emporte. Et il en tra de même un peu 
partout. Du reste, Schaeffner le pense, comme le Langston Hughes de 
Weary blues : « des musiques d'Afrique aux chants de plantations des 
Antilles ou de la Louisiane, au spiritual, au jazz enfin, il ne s’agit Jamais 
que d’un même fait musical » (p. 14). « D'intimes liens » se retrouvent 
(p. 75). Un « halètement » (p. 100), comme, d’ailleurs, une « langoureuse 
sensualité à l'égard des sons »(p. 76), une façon de jouer et de chanter « où 
on ne sait jamais au même instant si l’on se pâme, se moque ou pleure » 
(p. 76), c'est cela le jazz. Schaeffner l’a vu, profondément. Le jazz, dit-il, 
crée et laisse fluer un courant orgiaque, un « courant de passions, que la 
musique occidentale avait, par pudeur de style, jusqu'alors refoulé » 
(p. 100). On trouve là, anticipées, des formules variées mais semblables 
qu’emploieront les observateurs ultérieurs du jazz, où l’on verra sens de la 
chair, de l'humour. de l'absurde 28, « unité indissoluble de l’éros, de la Joie 
et de la souffrance » 2°, force d’un cri que le hasard et la nécessité de 
l'histoire (n’en déplaise aux autres hommes, et à quelques musiciens 
jaloux) ont fait jaillir chez certains Noirs, dont chacun de nous tire 
toujours leçon et souvent plaisir sans limite *°. 


28. Cf. Jean Bellemin-Noël, « Philharmoniques », Les Cahiers du jazz, n°1 
(1959), pp. 23-36. 

29. Jean-Paul Sartre, « Orphée noir », 1948: in : Situations WI, p. 271. 

30. Cf. Malson, Histoire du jazz et de la musique afro-américaine (Paris, U.G.E. 
Collection 10/18, 2° édition, 1978), p. 31 (page schaeffnérienne s’il en fut). 
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Schaeffner, 
le jazz et l’Afrique 


C'est en 1926 que Schaeffner publia l'étude dont il sera question ici. 
Incidemment, il se produisit cette année-là un autre événement, d'une 
importance assurément moins considérable : la naissance de celui qui allait 
signer ces lignes. Entre-temps, cet homme avait fait la connaissance d'un 
autre homme, qu'il admirait et aimait. Il aimait, aux déjeuners de travail 
de l'académie Charles-Cros ou dans l'intimité de la rue de la Fontaine-à- 
Mulard, s'entendre dire : « Asseyez-vous ici, Hess ! ». C'était à la fois un 
ordre amical et un signe d'estime. Il aimait voir arriver vers lui la grande 
silhouette voûtée à la démarche décontractée — car son ami avait conservé 
jusque dans l'âge une grande élégance corporelle. Il aimait aussi son 
éternel béret — mais qui ne l'aimait pas ? — ainsi que la sobriété de ses 
vestes de tweed. Tout en causant avec son ami, il songeait parfois que si 
celui-ci avait été scout, il eût été totémisé Cigogne Frileuse — mais il n'osa 
jamais le lui dire, bien entendu. Il aimaït pourtant le taquiner en lui posant 
des questions saugrenues auxquelles on se refusait toujours à répondre, par 
exemple : Stravinski a-t-il été, oui ou non, l'amant de Coco Chanel ? IT lui 
reste aussi le souvenir d'un homme si savant et érudit qu'on ne $ en apercevait 
plus, ainsi que, toujours dédicacés avec grâce, des livres et des tirés-à-part 
écrits dans une langue qui n'appartenait plus qu'à André Schaeffner. 


*k 
* * 


On écrit beaucoup sur le jazz dans les années qui suivent la Grande 
Guerre, et Coeuroy et Schaeffner ne sont pas les seuls à avoir essayé de 
voir clair dans ce phénomène dont l’irruption en Europe — et aux Etats- 
Unis — intrigua, déconcerta et enthousiasma tant de beaux esprits, mais 
aussi l’homme de la rue. Toutefois, ils ont incontestablement la priorité 
quant à la publication d’un livre : Le Jazz, aux éditions Claude Aveline, 
est de 1926. Dès 1919, cependant, Ernest Ansermet avait publié dans La 
Revue romande (15 octobre) un article demeuré célèbre, «Sur un 
orchestre nègre», dans lequel il identifiait avec une remarquable 
intuition la première blue note, celle du troisième degré de notre gamme, 
qui, hésitant entre la tierce majeure et la tierce mineure, donne sa 
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coloration principale au blues. Puis, en 1926, année même où paraît Le 
Jazz, Américain Abbe Niles publie, en guise d'introduction à un recueil 
des morceaux de W. C. Handy, un pénétrant essai sur le blues qui, bien 
que reflétant, selon les termes de Roger Pryor Dodge, «le désarroi 
habituel du critique confronté à la première extension d’une nouvelle 
forme populaire », dut faire réfléchir plus d’une personne dans une 
Amérique en grande partie persuadée que le King of Jazz était Paul 
Whiteman — et qui demeure aujourd’hui encore d’une lecture très 
stimulante pour le musicologue de jazz. 

Un an plus tard, en 1927, Arthur Hoërée publie dans La Revue 
musicale une intéressante et savante étude analytique intitulée « Le 
Jazz », sur laquelle nous reviendrons. Ensuite, il faut âttendre 1932 pour 
voir paraître un ouvrage traitant du jazz avec quelque compétence, Aux 
Frontières du jazz, de Robert Goffin, puis 1934 pour avoir enfin un livre 
écrit par quelqu'un qui, à l'époque, connaît bien son affaire, Le Jazz hot, 
d'Hugues Panassié. Enfin, c’est seulement en 1938 qu'un véritable 
musicologue abordera le jazz en connaissance de cause : ce sera 
l'Américain Winthrop Sargeant avec son Jazz, Hot and Hybrid, un 
grand classique plusieurs fois remanié depuis (dernière édition : 1975). 

On voit donc que Schaeffner est incontestablement un défricheur !. A 
ce titre, et considérant le peu d'informations dont il disposait à l’époque, 
on ne saurait exiger de lui qu’il fasse le tour de la question. Mais on peut 
toutefois se demander avec Arthur Hoërée si son livre n’eût pas été plus 
exactement intitulé « Étude des éléments nègres dans la musique de 
jazz » ?. Assurément, l’ouvrage eût mieux répondu aux promesses du titre 
si Schaeffner l’avait écrit en collaboration avec Hoërée. L'approche de 
celui-ci, en effet, est à l'opposé de celle de Schaeffner. Il s'attaque à ce 
qu'on appelle alors le « fox-trot » pour en analyser les mécanismes et la 
«syntaxe complexe » afin d'isoler six éléments, dont deux seulement 
seront pour lui « nègres » : |) la percussion (nègre); 2) le rythme (nègre): 
3) la mélodie (fort peu de traces nègres); 4) l'harmonie (origine nettement 
européenne); 5) la forme (européenne); 6) la « mise en œuvre », c’est-à- 
dire le travail de l’arrangeur-orchestrateur-harmoniste (le moins nègre de 
tous les éléments) *. 


1. À partir d'ici, nous ne mentionnerons plus le nom de Cocuroy. En effet, sa 
partie du livre n’a aucun intérêt, sinon anecdotique, pour le musicologue de jazz. 
En outre, les deux parties du livre sont complètement étanches, celle de Schaceffner 
formant un tout indépendant. 

2. Arthur Hoërce, « Le Jazz », in La Revue musicale, octobre 1927, p. 220. 
Apparemment, Schaeffner a senti le bien-fondé de cette critique. Quand Lucien 
Malson, en 1965, publiera dans Les Cahiers du jazz (n° 11, p. 9-62 et n° 12, p. 46- 
61) la partie du livre écrite par Schacffner, c’est avec l'accord de l’auteur qu'il 
lintitulera « Les Racines africaines du jazz ». 

3. Cet article a d’ailleurs dû intéresser Schaeffner, car nous l'avons retrouve 
dans son dossier sur la « musique afro-américaine », que Denise Paulme à bien 
voulu nous prêter. 
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Schaeffner, lui, n’aborde pas le jazz de front : 1! se glisse d'emblée 
dans ce qu'il sent être son essence profonde. Celle-ci est évidemment 
noire (nègre, disait-on alors), et il était peut-être un des seuls à le sentir 
avec autant de force. Car si tout le monde parlait de jazz nègre, c'était 
presque toujours dans un rapport d’exotisme avec cette nouvelle 
musique. Or, il n’y a jamais trace chez Schaeffner de quelque étonne- 
ment ou dépaysement exotique. À coup sûr, le regard qu'il porte sur 
le jazz, dès 1926, est déjà celui d’un ethnomusicologue. Et comme en 
Europe, à l’époque, la sociologie n’accorde pas encore assez d'importance, 
malgré les écrits disponibles de W.E. Du Bois *, de Henry George 
Spaulding *, de Georges Washington Cable $ et d’autres, à l’existence 
d’une culture spécifiquement afro-américaine aux Etats-Unis (celle-là 
même dont est issue le jazz, qui n'aurait pas pu se créer en Afrique), 
Schaeffner va directement interroger les sources africaines. Eüt-1l d’ail- 
leurs commencé par interroger les éléments afro-américains qu’il eût bien 
été obligé, tôt ou tard, comme le sont aujourd’hui les musicologues de jazz, 
d’essayer, tâche extrêmement délicate, d'identifier avec précision ce qu'il y 
a d’africain dans l’afro-américain. 

Bref, Schaeffner annonce d’emblée son postulat et sa méthode : 
«dans l’exacte mesure où la musique des nègres d’ Amérique peut encore 
recéler quelque chose qui lui vint de la musique africaine, nous examine- 
rons cette dernière, quitte à en réduire un peu le champ, à ne saisir d’une 
prodigieuse multiplicité d'instruments que quelques exemplaires, non 
point peut-être les seuls qui caractérisent le goût musical nègre, mais Îles 
seuls dont les planteurs esclaves et leurs descendants aient conserve ou 
spontanément retrouvé l’usage, et peut-être parce que ces instruments 
répondaient à l’intime nature de l'esprit nègre. » 

On objectera qu’une telle méthode risque de n’aboutir qu’à un 
inventaire des instruments de musique africains et, certes, le livre n’est 
pas complètement à l’abri de ce reproche. Mais ce qui intéresse le 
musicologue de jazz, c’est qu’à travers l’énumération et la description 
des instruments, l’auteur fait voir comment ils semblent tous être conçus 
en vue de privilégier deux catégories musicales qui, omniprésentes en 
Afrique, sont aussi indissociables du jazz : le timbre et le rythme. 


LE TIMBRE 


Certains, notamment parmi les musiciens de Jazz, seront 
prodigieusement agacés par cette insistance mise par Schaeffner — 


4. The Souls of Black Folks (Chicago, McClung and Co, 1903). 

5. « Negro Shouts and Shout Songs », in : Continental Monthly, août 1863. 

6. « The Dance in Place Congo » et « Creole Slave Songs », in : The Century 
Magazine, février et avril 1886. 
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et reprise par nous — sur les caractéristiques africaines du jazz. Pour 
eux, 1} n’y a pas de noir ni de blanc dans le jazz, le jazz est le jazz, c’est-à- 
dire une musique que tout le monde a contribué à fabriquer et que tout 
le monde, à condition d’en avoir le talent, peut jouer. Nous n’entrerons 
pas ici dans cette querelle. Il est évident que le jazz ne serait pas né sans 
l’apport occidental sous toutes ses formes (instrumental, harmonique, 
mélodique, profane et religieux). Schaeffner, d’ailleurs, le savait bien et 
c'est peut-être pour contrebalancer sa thèse de 1926 qu’il a tenu à 
publier beaucoup plus tard une étude dans laquelle il insiste sur le rôle 
joué par les instruments européens dans la formation du jazz 7. Mais là 
encore, il ne peut s'empêcher de montrer le bout de l’oreille lorsqu'il 
écrit vers la fin de son essai : « D’invention indiscutablement noire, le 
jazz ne serait quand même pas né aux Antilles, encore moins en Afrique. 
I s’y serait trouvé plus à l’étroit et plus étranger que partout ailleurs. II 
est le produit d’une civilisation urbaine et, à sa manière, une forme 
savante de musique. Quand nous disons qu’il a emprunté nos 
instruments, nous usons d’un euphémisme, /e jazz s'est livré à des rapts 
et à des viols. Il ne s'est emparé d'aucun instrument dont il ne se soit 
efforcé de dépasser les limites. » (Souligné par nous). 

Ainsi Schaeffner, quarante-trois ans après la publication de Le jazz, 
nous rappelle-t-1l cette évidence sans cesse présente au cours de l’histoire 
du jazz : les musiciens de jazz noirs (et à partir de quelle tradition les 
blancs y auraient-t-ils pensé tout seuls ?) ont toujours cherché à faire dire 
aux instruments de facture occidentale sur lesquels se joue le jazz plus et 
autre chose que ce à quoi les avait destinés le facteur. Libre à qui veut de 
croire que ce souci de déformation et d’exaltation du timbre vient de 
Salzbourg, de Bayreuth, de Paris ou même de Sibérie. Pour nous, 
l'hypothèse africaine, outre qu’elle crève les yeux et les oreilles, paraît 
plus économique. 

Hugues Panassié disait que lorsque Louis Armstrong joue une seule 
note, c’est déjà de la musique. Pour lui, qui idolâtrait Armstrong, c'était 
là une vérité d’évidence qui se passait de démonstration. Mais Panassié 
avait raison. Cette note d’Armstrong est déjà de la musique parce qu'elle 
est chargée d’accidents, qu’elle tells a story, comme disent les jazzmen. 
Emise par-dessous ou par-dessus, elle se gonfle pour atteindre la hauteur 
voulue, avec de légères modifications de la colonne d’air, de la position des 
lèvres et de la pression des doigts qui concourent à varier insensiblement le 
timbre, puis elle cesse, soit si abruptement qu’on croit entendre un écho ou 
une résonance, soit par un vibrato de plus en plus écrasé qui, en altérant la 
colonne d’air, modifie de nouveau le timbre. Il y a donc aussi un important 
jeu de transitoires, c’est-à-dire de ces paramètres qui déterminent 
l’étabhissement et l'extinction d’un son et qui conditionnent très 
largement le timbre. Cette remarque de Panassié sur Armstrong ne 


7. « La Musique noire d’un continent à l’autre », in : La Musique dans la vie, 
(Paris, ORTF, 1969), tome II. 
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pourrait pas s'appliquer à un trompettiste classique. Quand un grand 
artiste tel que, disons, Maurice André, joue une seule note, cette note 
attend en quelque sorte d’être mise en équation pour devenir de la 
musique. 

Schaeffner, étudiant l'Afrique, ne pouvait guère y trouver d'exemples 
instrumentaux permettant d'établir une filiation directe avec le 
traitement du timbre chez les cuivres dans le Jazz, notamment sous sa 
forme la plus exacerbée, le jeu des sourdines wah-wah qui culminera 
dans les morceaux ellingtoniens dits de style « jungle ». Mais comment 
ne pas voir dans ces procédés d’exaltation et de trituration du timbre des 
trompettes et trombones de facture occidentale Île même souci de 
brouillage du son clair, ressenti des deux côtés de l'Atlantique comme 
moins expressif ? On songe au balafon, dont Schaeffner nous dit que les 
résonateurs placés sous les touches, et formés de coques de fruits, sont 
percés de deux trous, dont l’un recueille les vibrations sonores tandis 
que l’autre est recouvert d’une membrane faite d’un cocon d’insecte. 
C’est ce même balafon dont Charles Duvelle nous dit que, chez les Sara 
du Tchad, il en existe une version sans résonateurs qui est réservée aux 
enfants ou aux apprentis musiciens (on ne peut mieux dire que le travail 
du timbre est réservé aux initiés) et que « cette recherche manifeste d’un 
son brouillé [...] marque bien cette volonté de ne pas opposer l’intrument 
musical à l’homme (à la voix humaine notamment) » *. 

Ce trait se retrouve bien dans le jazz, à divers niveaux. Chez Ellington, 
le traitement du timbre est si poussé qu'il est souvent indissociable de 
celui de la mélodie même et que, dans bien des cas — de l'exposé du 
Mood Indigo de 1930 à la coda du The Mooche de 1966 — il va jusqu’à 
brouiller la perception de l’harmonie. C’est ce qu’explique en un 
saisissant croquis le pianiste-compositeur et chef d’orchestre 
symphonique André Previn: Stan Kenton can stand in front of twenty 
musicians, make a grandiose gesture, and every composer knows what the 
chord is. Duke Ellington stands in front of three musicians, flicks his little 
finger, and nobody knows. 

Filiation aussi, de l'Afrique au jazz, le goût des timbres ligneux, ce 
« quelque chose de végétal », cet amour du bois, dont « le nègre exploite 
abondamment l’opacité naturelle. » Comment, ici, ne pas penser à la 
densité du registre chalumeau chez les clarinettistes de la Nouvelle- 
Orleans (Bechet, Bigard), mais aussi au traitement de la contrebasse à 
cordes qui, à quarante ans d'intervalle, de Wellman Braud à Charlie 
Mingus, fait qu’on entend l’ébène de la touche ? 

Enfin, lorsque Schaeffner nous invite à considérer ce « geste 
précautionneux par quoi les nègres, bien qu'ils se livrent maintes fois à 
de dispendieux déploiements de batterie, cueillent la moindre vibration 
sonore, semblent humer dans la nature les plus imperceptibles qualités 
de timbre... », comment ne pas évoquer les solos à mains nues des 


8. Charles Duvelle, in: Encyclopaedia Universalis, XI, p.473. 
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batteurs Jo Jones et Sam Woodyard, ou encore la façon qu’a un Max 
Roach de solliciter de ses baguettes les moindres frémissements de ses 
peaux ? 


LE RYTHME 


Malgré les réserves faites plus haut, à savoir qu’un regard, même 
pénétrant, posé sur l’Afrique ne saurait rendre compte du phénomène 
spécifiquement afro-américain qu'est le jazz, nous ne sommes pas de 
ceux qui pensent qu’il est inutile pour la compréhension de cette 
musique de savoir comment les Africains de l'Ouest, en Afrique même 
ou fraîchement transplantés sur le continent américain, vivent leur 
rapport au rythme. Or, à ce sujet, Schaeffner, dès 1926, bien avant 
l'épanouissement de l’ethnomusicologie africaine, est très informatif. Il a 
lu les anciens voyageurs, et nous remarquons à travers lui qu'ils ont été 
frappés par trois choses : 1) le rôle joué par le rythme et la danse dans la 
vie quotidienne : « pendant la durée de la moitié de toutes les nuits de 
l’année, toute l’Afrique danse. » (Golberry, 1802); 2) l’immédiateté avec 
laquelle les «nègres » réagissent par la danse à une sollicitation 
rythmique : lorsque les négresses de la Côte de l’Or « entendent battre le 
tambour ou Jouer de quelque instrument, leur corps est si fort ému par 
ce son qu'elles ont peine à se tenir en repos, lors même qu’elles ont un 
enfant dans le ventre et un autre à la mamelle. » (Dapper, 1680): 
3) l'engagement total du corps : « les nègres ne font point un pas de 
danse que chaque membre de leur corps, chaque articulation, la tête 
même, ne marquent tous en même temps un mouvement différent... » 
(Adanson, 1753), et ceci encore : « le défaut de vêtements mettant à 
découvert tous leurs muscles, on voit qu’il n’est pas une partie-de leur 
Corps qui ne soit affectée de cette cadence et qui ne l’exprime. » 
(Thibault de Chanvalon, 1763). Nous nous rappelons avoir vu il y a 
quelques années, à Harlem, une femme noire entre deux âges qui 
remontait Lenox Avenue, un sac à la main, allant faire son marché. 
Pour des raisons trop faciles à imaginer, elle avait l’air abattue, 
préoccupée, sans énergie, et elle traînait les pieds. Soudain, comme elle 
passait devant une petite boutique de disques d’où se répandaient sur le 
trottoir les accents d’une musique rythmée, elle se mit immédiatement à 
danser avec une grâce extraordinaire, sans cesser d’avancer, et, dès 
qu’elle fut sortie de la zone de diffusion du disque, elle reprit sa marche 
traînante et accablée. 

N'en doutons pas : cette Américaine n'avait pas eu besoin de se dire : 
« Tiens, voict de la musique ! Si je dansais ? » Elle avait reçu en frange 
de conscience une information musicale et rythmique à laquelle son 
corps avait spontanément réagi. Qui saurait soutenir que ce trait-là vient 
de la tradition occidentale ? Nous savons, au contraire, qu’on le trouve 
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en Afrique. Or, cette gestuelle rythmique spontanée, cette réponse 
im-médiate à un stimulus rythmique, qui sont propres à des cultures 
ayant de très longue date érigé le rythme en valeur, est-il anormal 
qu’elles se perpétuent par enculturation chez un grand nombre d’Afro- 
Américains pourtant acculturés par ailleurs ? Ces traits de motricité et 
de comportement expliquent en partie l’incontestable supériorité des 
noirs dans la création et le développement du jazz. 

Mais Schaeffner, en dépit des apparences, n’a qu’un pied en Afrique. 
L'autre est à Paris où, au début des années vingt, une grande 
effervescence agite les milieux intellectuels et artistiques. Poulenc, Auric, 
Milhaud, Ansermet (si nous ne faisons pas erreur, c’est lui qui 
rapporte d'Amérique pour Stravinski des partitions de ragtime) sont 
fascinés. Il est vrai que, comme allait l'écrire Auric plus tard, «En 
réalité, nous avons été sensibles à la vigueur des syncopes et à un 
certain pittoresque. Le fond du jazz était ailleurs... »°. Or, 
curieusement, à ce moment-là, ce n’est pas la « vigueur » des syncopes 
qui intrigue Schaeffner, mais leur souplesse. Il est très improbable qu'en 
1926 il ait pu entendre les premiers grands enregistrements d’Armstrong 
(1925) et d’Ellington (1926). Mais en 1925 deux événements semblent 
lavoir particulièrement marqué : la Revue Nègre, au Music-Hall des 
Champs-Élysées, et les concerts de spirituals des Fisk Jubilee Singers, à 
la « maison » Gaveau. Dans l’un et l’autre, il trouvera confirmation de 
ses intuitions africanistes: loin d’être un accident disrupteur du 
discours, la syncope est un élément constitutif de la grammaire musicale. 
Elle est, note-t-il, un « accent doux », qui exprime cependant un conflit 
«entre deux modes de développement, l’un métrique, autre 
rythmique. » C’est à peine extrapoler la pensée de Schaeffner que de dire 
qu’il a senti que la tension rythmique, en jazz, résulte « d’une oscillation 
entre les deux registres de la mesure et du rythme, dont l'accord et le 
conflit tour à tour » suffisent « à l’entière existence d’une musique ». 
Extrapolons encore un peu : cette oscillation, cet accord-conflit, c’est, en 
jazz, ce qu’on appelle le swing. Et désormais, Schaeffner ne peut pas ne 
pas s’apercevoir de la rugosité que revêt la syncope chez le musicien qu'il 
admire le plus : « Nous mesurons alors combien Stravinski, par sa 
violente syncopation, demeure encore tributaire de Beethoven et de 
Schumann.» Cette idée sera d’ailleurs reprise l’année suivante par 
Arthur Hoërée, qui a observé, lui aussi, que les syncopes de jazz 
«passent aisément pour des accents de valeur, pour des appuis 
expressifs [...] et non plus pour des syncopes. » Cela explique, selon lui, 
« La nonchalante liberté de la mélodie dans le jazz, au demeurant le 
produit d’une grande précision [...] Et voilà, à l’encontre de l'opinion 
courante, ce qui éloigne du jazz les secousses” du Sacre » !°. 

Schaeffner ne s’est pas intéressé en 1926 au problème des blue notes, 


9. In: Les Cahiers du jazz, n° 1, 1959, p. 103. 
10. Arthur Hoëérée, op. cit., pp. 229-230. 
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qui a fasciné Abbe Niles. On peut le regretter. Nous aimons à penser 
qu’il eût trouvé intéressante — et amusante — la réaction de cet 
indigène d’Afrique portugaise qui, voyant pour la première fois un 
piano, déclara après l'avoir essayé : « Cette note est trop haute, la 
suivante est trop basse, et il n’y en a pas entre les deux ! » !!. IT parait 
même assez mal informé sur le blues à l’époque, puisqu'il y voit des 
accords de septième diminuée qui ne se trouvent pas dans le blues 
authentique. Mais il importe peu qu’il n’ait pas donné une description 
exhaustive du jazz de son époque. L'essentiel est qu’il ait compris, l’un 
des premiers, longtemps avant que ne le rappelle le mouvement de 
revendication de Mother Africa des jazzmen noirs américains des années 
cinquante et soixante, que les africanismes du jazz ne sont pas des 
superstructures ni des gimmicks, mais que la pulsation profonde du 
continent noir bat toujours puissamment, même sous les brillances 
urbaines du jazz américain le plus sophistiqué. 


11. Natalie Curtis-Burlin, Songs and Tales of the Dark Continent (New York, 
Schirmer, 1920). 
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André Schaeffner 
1895-1980 


« Savant peut-être, artiste d’abord ». Tel, en pleine lucidité, André 
Schaeffner se définissait à quelques jours de sa mort. 

[1 naît le 7 février 1895 à Paris. Son père était originaire de la vallée du 
Rhin: encore adolescent il avait quitté son pays natal en 1870, ne 
voulant pas devenir allemand. Issu d’une famille de chimistes, Antoine 
Schaeffner, établi à Paris, suivit cette carrière et aurait désiré voir son 
fils unique s'engager dans la même voie. André Schaeffner prépara donc 
le concours d’entrée à l’Institut de chimie appliquée. Mais 
inconsciemment son choix était déjà fait. Sa mère, qui avait remarqué 
son oreille juste, lui avait fait enseigner le solfège et le piano, mais selon 
des méthodes qui l’ennuyaient. « Je dois très peu de choses à mes études 
scolaires. Tout se fit en dehors, tout se produisit par une série de 
hasards. » Le premier hasard date de ses quinze ans : passant ses 
vacances d'été à Cologne, dans une famille amie dont le père était 
architecte, il découvre l'existence d’une architecture moderne et de la 
peinture impressionniste en voyant dans des revues d’art allemandes des 
reproductions d'œuvres nouvelles : «et l’on voudrait que je haïsse 
l'Aliemagne en bloc. De m'avoir fait connaître et comprendre l’art 
français peut-être; d’avoir suscité en moi mes goûts artistiques ». A son 
retour à Paris, il fait connaissance avec le théâtre de Maeterlinck, la 
littérature symboliste et presque en même temps Ravel et Debussy (les 
œuvres de piano). Dès lors, il court les concerts. Sa curiosité insatiable le 
porte aussi bien vers l’art du Moyen Age que vers l’art moderne, 
dédaignant la Renaissance et ce qui en est sorti : « le sens du classique ne 
m'est venu que fort tard. ce que je demandais à une œuvre c'est non pas 
qu’elle fût belle mais qu’elle me donnât une secousse par son étrangeté, 
un plaisir nouveau ». L'année suivante est marquée par la lecture pêle- 
mêle de Claudel. Barrès, Péguy. Gide, Proust : «Je n'ai eu que 
tardivement l'intuition de ce qui est l'essence de la philosophie. J'avais lu 
du Nietzsche, du Bergson. Mais ce n’est que lorsque Kant m a introduit 
dans la critique de la connaissance que j'ai su ce qu'était la 
philosophie. » 

Dans une note rédigée beaucoup plus tard sur « La surprenante 
évolution du goût artistique personnel de M.S. », il note à l’année 1914, 
en même temps que sa fanatique admiration pour Debussy, sa 
découverte du Sacre, son ignorance à peu près totale de Bach et de 
Mozart, son incompréhension de Beethoven. 
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1914 c’est la guerre, où disparaîtront ses premiers amis. D'abord 
réformé, André Schaeffner est mobilisé en 1915. Affecté après quelques 
mois à la toute nouvelle bibliothèque du Musée de la Guerre, 1l y noue 
des amitiés durables, y retrouve notamment Joseph Baruzi, le frère de 
Jean Baruzi qui devait plus tard succéder à Loisy à la chaire d'Histoire 
des origines du christianisme au Collège de France. Ménage de vieux 
garçons, les frères Baruzi habitaient place Victor Hugo, ils recevaient 
leurs amis le dimanche matin et A.S. ne manquait aucune de ces 
réunions où l’on voyait nombre d’érudits et d'écrivains, entre autres par 
la suite Ch. du Bos. Le volume d'introduction aux Lettres de Nietszche à 
Peter Gast sera dédié à la mémoire de Joseph Baruzi qui fut en quelque 
mesure le père spirituel d'André Schaeffner. Celui-ci fréquente alors 
l'École du Louvre, il en retiendra l’enseignement de Salomon Reinach. 

La guerre finie, A.S. se destine à l’histoire de la musique. Il entre à la 
Schola Cantorum où il suit l’enseignement de rythmique d’Albert 
Jeannerey, les cours de composition et d’instrumentation de Vincent 
d’Indy. Son meilleur ami est son condisciple Jean Grémillon, qui ne 
songe pas encore au cinéma. « Je me consacrai plus particulièrement à la 
musicologie comparée et à l’étude des instruments de musique. D'où 
mes premiers travaux sur les influences réciproques des musiques 
française, allemande, italienne et russe au XIX siècle, sur l’évolution du 
théâtre musical, sur le clavecin. » Le compte rendu dans le Ménestrel, 
auquel il collaborait régulièrement depuis 1920, d’un concert que Wanda 
Landowska avait donné quelques jours auparavant, attira l'attention de 
la grande claveciniste. Invité chez elle, A.S. y trouve Marc Pincherle et 
Ernest Ansermet. Cette première visite sera suivie de beaucoup d’autres 
et de plusieurs séjours à Saint-Leu. 

En 1920, AS. est en pleine crise de wagnérisme. Il a fait connaissance 
avec Beethoven, découvert les Six et Schœnberg, éprouve une admi- 
ration « aveugle » pour tout ce qui est agressif, tend à mettre Ravel au- 
dessus de Debussy auquel le debussysme ambiant fait tort. Il s'intéresse 
à Bach, Mozart, Weber. Quelques années plus tard une réaction 
classique le conduira vers des musiciens comme Brahms, Tchaïkowski, 
Rossini, Schubert, etc. De 1920 à 1930 AS. collabore régulièrement en 
tant que critique musical au Ménestrel, à la Revue musicale, à la 
Rassegna musicale ainsi qu’à diverses revues d’art, notamment la revue 
Documents. Secrétaire artistique de l'Orchestre Symphonique de Paris de 
1929 à 1931, il rédige les notices de concerts, fréquente musiciens, chefs 
d'orchestre et compositeurs, notamment Strawinsky pour qui son 
admiration est totale et sur qui il prépare un livre qui paraîtra en 1931, 
la même année qu'une nouvelle édition française, refondue et 
augmentée, du Dictionnaire de musique de Hugo Riemann. 

En même temps, ses recherches sur les instruments de musique 
l’amènent à étudier les origines de la musique noire d'Amérique (Le 
Jazz, 1926) et l’orientent peu à peu vers l’ethnologie musicale, discipline 
encore inconnue en France. En 1928, après qu'il eut collaboré 
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à l'installation d’une exposition d’art précolombien au Musée des 
Arts Décoratifs. le Dr. P. Rivet, devenu conservateur du Musée 
d’ethnographie du Trocadéro l'appelle à participer à la réorganisation 
du musée, où il fonde le Département d’ethnologie musicale qu'il 
dirigera jusqu’à sa retraite, en 1965. I] y accueillera successivement Curt 
Sachs et Constantin Brailoiu après que ceux-ci aient dü s’expatrier. 

Homme de bibliothèque et de musées, le goût d’A.S. pour la musique 
vivante l’a néanmoins amené en Afrique à six reprises. Son premier 
séjour le conduit en 1931 du plateau de Bandiagara au Mali jusqu'au 
Cameroun avec la mission Dakar-Djibouti que dirige Marcel Griaule et 
où il rejoint son ami Michel Leiris. Le premier résultat de ce contact 
avec les musiques encore tenues pour primitives sera l’Origine des 
instruments de musique (1936). I1 devait effectuer par la suite cinq autres 
missions ethnographiques, au Mali, en Guinée et en Côte d'Ivoire. Au 
cours de ces missions, outre des observations purement musicologiques, 
il assiste à de grandes cérémonies, procède à des enquêtes sur les rites 
funéraires et d'initiation, abordant ainsi le domaine de lethnologie 
générale et de la sociologie religieuse : « L'étude des phénomènes 
esthétiques n’est pas détachable de l’étude des sociétés où ils se 
manifestent, l’une et l’autre s’éclairent mutuellement, à tous les niveaux 
de l’art et de la civilisation ». 

La suite est connue : la vie d’A.S. se confondant avec son œuvre, ses 
écrits se situent presque tous aux frontières de l’art et de l’érudition. 
Jusqu’en 1941, il dut partager son temps entre ses fonctions au Musée de 
l'Homme et un service dans une bibliothèque : appelé par Julien Cain, 1l 
participa ainsi à la rédaction du catalogue de la Bibliothèque du 
Conservatoire et de celle de l'Opéra. Peu à peu pris en charge par le 
C.N.RS., il fut nommé maître de recherches en 1941 et le demeura 
jusqu’à sa retraite en 1965. Fellow du Royal Anthropological Institute, 
A.S. a été vice-président de la Société française de musicologie de 1948 à 
1958, président de 1958 à 1968 !. Il faisait partie de l’Académie Charles 
Cros. 

Mentionnons enfin les concerts de la Pléiade qu’A.S. anima de février 
1943 à février 1947. Fondés sous l'occupation allemande et s’annonçant 
d'emblée comme de « musique française », les premiers concerts, privés 
puis publics, furent aussitôt sentis comme une provocation. Les femmes 
y rivalisaient d'élégance en une période où la pénurie était grande et les 
semelles de bois. Au premier concert, donné le 8 février 1943, figuraient 
des chansons de la Renaissance auxquelles faisaient suite des œuvres de 
Debussy, de Ravel, de Poulenc, de Strawinsky. On peut sans grand 
risque d'erreur voir dans ce programme un reflet des goûts et de 
l'indépendance de celui qui l'avait composé. 

CPS. 


1. On trouvera dans la Revue de Musicologie (n° 2 de 1980), un article 
nécrologique dû à Jean Gergely (n. de la réd.). 


Rencontre 
avec Andre Schaeffner (1980) 


C'est en 1958, au Musée de l'Homme, que j'ai rencontré un grand 
monsieur coiffé d'un béret basque. Il y avait en lui la générosité 
bienveillante du savant, l'inquiétude nécessaire du chercheur et le qui-vive 
sensuel de l'artiste : André Schaeffner. Quant à moi, formé à l’école de la 
musique écrite et du piano, insatisfait par les évolutions de la musique 
occidentale d'alors, j'éprouvais le besoin irrésistible de me tourner vers les 
musiques des autres mondes (que j'avais déjà eu l'occasion de côtoyer dans 
mon enfance passée en Asie) pour avancer véritablement dans la 
connaissance des pratiques et les langages musicaux, surtout dans l'espoir 
de mieux cerner ainsi mon propre champ de création. 

André Schaeffner dirigeait alors le département d'ethnomusicologie 
qu'il avait créé au Musée de l'Homme. Dès le premier contact, j'ai été 
séduit par l’homme, sa science, sa modestie, son humour et sa double 
position de musicien et d'ethnologue. Depuis nous n'avons cessé de nous 
rencontrer régulièrement, développant au cours des années une amitié 
jamais déçue (pour ma part, en tout cas). J'avais plus que le devoir, le 
goût, le plaisir de le tenir au courant de mes activités, de mes découvertes 
faites au cours de mes diverses missions, en Afrique notamment. 

En fait, il me parlait souvent de ce qu'il aimait, de l'art, des 
compositeurs, des personnes. plus que d'ethnomusicologie professionnelle. 
Au printemps 1980, alors que son ouvrage Essais de musicologie et autres 
fantaisies venait de paraître, je lui avais demandé s'il voulait bien que je 
l'interviewe sur son livre. Finalement nous étions convenus, dans un 
premier temps, de nous retrouver chez moi, à Lesches, pour un entretien à 
bâtons rompus. C'est ainsi qu'en présence de sa femme, Denise Paulme, 
nous avons parlé tandis que je mettais le magnétophone en marche. Je 
n'imaginais pas alors que j'enregistrais pour la dernière fois la voix 
d'André Schaeffner. 

Le texte qui suit est la reproduction de cet enregistrement. Quelques 
passages ont du être supprimés pour des raisons formelles. 


Charles DUVELLE. 
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A.S.: André Schaeffner 
D.P.: Denise Paulme 
C.D.: Charles Duvelle 


C.D.: Voulez-vous qu’on parle un peu de votre livre ? (...) 


AS. : Non, on en parlera tranquillement. Mais vous voulez faire une 
interview de moi ou quoi ? 


C.D.: On aura le temps de faire une interview. Maintenant. je 
voudrais simplement vous poser quelques questions puisque le 
magnétophone marche. Il nous enregistre tous et il faut bien quil 
marche puisqu'il est fabriqué pour ça. Il a l'avantage de ne pas faire de 
bruit, de ne pas nous gêner (...). 


D.P. : Le livre, au fond, tu y pensais depuis longtemps. Les articles 
étaient tout prêts quand il s'est présenté un éditeur. Il ÿ en a que tu as 
remaniés pendant des années (..). 


C.D.: Comme vous savez, j'ai une vague idée de ce que vous êtes, 
mais j'aimerais en savoir plus, d'autant que ça pourrait intéresser 
d’autres gens; parce qu'enfin, vous ne passez pas tous les jours à la 
Radio, à France Inter, ni à la Télévision ! 


A.S.: Non, jamais. 


C.D.: Savoir, par exemple, comment s'est fait le Musée de 
l'Homme (...). 


A.S.: Mon point de départ, c'est un type que vous n'avez jamais 
connu, qui s'appelait Bertrand Guëégan. C'est un excellent historien de la 
cuisine française, grand ami de... d’un tas de gens. Bertrand Guégan a 
fini mal. Le malheureux a été pris par les Allemands, qui l'ont pris pour 
son fils, qui était quelqu'un qu’on recherchait. Il a été arrêté alors qu'il 
ne bougeait pas et son fils a voulu se rendre à la police allemande, à la 
Gestapo. On lui a dit surtout ne faites pas Ça; parce qu'on vous arrêtera, 
mais on ne lâchera pas votre pére. Et le pauvre Bertrand Guégan est 
mort quelque part en Allemagne. IT connaissait très bien Ravel. 


CD.: A cause de la cuisine ? 


AS. : Non, mais parce qu’on aimait bien bouffer chez lui et on aimait 
boire chez lui. Il avait des vins merveilleux. C’est par Ronsard que j'ai 
été amené à le connaître. J'ai fait un livre avec Bertrand Guégan sur 
Ronsard. Et c'est comme ça que j'ai connu Payot. 


C.D.: Depuis quand aimez-vous la musique ? 


A.S.: Depuis l’âge de cinq ans. Ma mère a été mon premier 
professeur de solfège. Elle chantait très bien. Malheureusement pas 


368 CHARLES DUVELLE 


toujours une très bonne musique, mais enfin elle chantait très bien. Mon 
père chantait très bien aussi. Et ils ont été étonnés de voir qu’à l’âge de 
moins de cinq ans, je cherchais au piano, dont je ne savais pas jouer, les 
notes que chantait ma mère. Elle s’est aperçue que J'avais l’ouie exacte, 
l’ouie absolue. 


C.D.: Vous aviez donc un piano dans votre enfance ? 


AS. : Oui. Alors, on m'a fait travailler le piano. J’ai eu beaucoup de 
professeurs de piano. Et j'ai refait tout le piano avec mon maître Jean 
Robert à Mont-de-Marsan. C'était un excellent pianiste. Avec lui, j'ai 
travaillé Debussy, Ravel, Albeniz, Granados. Il a composé lui-même de 
grandes pièces du genre d’Albéniz. 


C.D. : Et ceux d'avant: Bach, Mozart ? 


AS. : Oui, évidemment. Mais Robert n’admettait pas de musique 
antérieure à Schumann. Bach, c’est la barbe. 


C.D. : Il ne connaissait pas les musiciens de Notre-Dame ? 
AS. : Il connaissait Liszt très bien. 
C.D. : Mais les musiciens de Notre-Dame ? 


A.S.: Non, non. C'était de la musicologie... Pour en revenir à la 
musique... 


D.P.: Tu as fait la Schola Cantorum. 


AS. : Oui, j'ai fait la Schola à l’époque de Vincent d’Indy. I à été un 
excellent maître pour moi. Je n’aimais pas son école, mais lui était un 
excellent musicien, excellent instrumentiste. Bah! J'ai entendu la 
Symphonie cévenole, bien naturellement. Mais j'ai surtout entendu des 
œuvres de lui postérieures à Debussy, et l'on sent l'influence de Debussy. 
Nous nous amusions bien d’ailleurs. Il démolissait les sonates de 
Debussy mais il disait : « Y a de la musique ». C’était un excellent maître 
(.….). Ce qui a joué un très grand rôle dans ma vie, en dehors des 
études musicales, à la Schola, c'est quand j'ai fait la connaissance 
d'Albert Jeanneret, professeur de rythmique, professeur de solfège 
rythmique. Quand je suis entré à la Schola, Vincent d’Indy nous a fait, 
a moi et à d’autres, une dictée musicale. I] a constaté chez moi quelques 
petites erreurs. Et alors 1l m’a dit : « Vous devriez faire du solfège ! » 
Jeanneret était un excellent professeur de solfège rythmique; savez-vous 
qu'il était le frère de Le Corbusier ? Ça a été mon départ décisif. Alors, 
J'ai fait énormement de rythmique, aussi bien gymnastique que solfège. 


C.D. : Comment les choses ont-elles cheminé ? Vous aviez l'intention 
d'arriver à quoi ? 
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AS. : De la chimie : je suis d’une famille de chimistes. Entièrement. 
Tous ! Mon père était chimiste, mes oncles, cousins, etc., qu'ils soient 
en Amérique, en Allemagne, en France, étaient tous chimistes. Alors, 
naturellement, je devais être chimiste. J'étais très catholique à ce 
moment-là et il y avait certaines réunions qui s’appelaient les réunions 
d’Eylau, qui se faisaient tous les dimanches à Saint-Honoré-d'Eylau. Il y 
avait des littérateurs, etc. J’ai fait la connaissance ainsi d’un prêtre qui 
a été étonné de mes connaissances en matière de Claudel, etc... « Et vous 
voulez être chimiste ?». Je lui ai dit: «Oui, que voulez-vous l». 
Heureusement que mon père était un très mauvais commerçant. I] a fait 
faillite. Alors, il est tombé dans les assurances. Mais enfin, 1l a été 
réhabilité après. Il était aussi mauvais commerçant que moi. 


C.D. : Si nous revenions au piano ? Vous en avez fait... 


A.S.: Beaucoup. J'étais un assez bon pianiste, d’ailleurs (..). 
J’amenais en vacances des morceaux que j'avais travaillés, que ce soit 
Albéniz, Govescas, ou n'importe. Vous connaissez les Goyrescas ? 


C.D. : Bien sûr. 
A.S.: C'est beau ? 
C.D:.; Supérbé. 


AS. : J'ai connu Falla. La dernière fois que j'ai vu Falla, c’est chez 
Stravinsky qui l’avait invité pour écouter son concerto à deux pianos. 
Falla était venu avec Ricardo Viñes; Stravinsky m'avait demande de les 
accompagner. C’est la dernière fois que j'ai vu Falla, j'étais très emballé. 


C.D.: Et Chabrier ? Qu'est-ce que vous en pensez ? 


AS. : Un grand musicien. Un grand artiste. Seulement, il a été dupé 
par les auteurs de livrets. 


C.D.: Ravel l'avait en admiration. 
A.S.: Et justifiée. 


C.D.: Mais, pendant ce temps-là, vous ne vous intéressiez pas 
particulièrement au Musée de l'Homme. Il n'existait pas ? 


AS. : Non. C’est Rivière et moi qui l'avons créc. 

C.D. : Et les musiques exotiques ? Ça existait depuis déjà longtemps ? 
A.S.: Oui. Mais je ne connaissais très bien que Bali. 

C.D.: À cause de l'Exposition coloniale ? 


AS. : J'étais en admiration, d’autant plus qu'il y avait les Dogons. 
J'ai vu les Dogons avec leurs masques avant que Griaule, Leiris, etc. ne 
les aient vus. 
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LEP. : E6 PSE 

C.D.: Il y avait des choses indochinoises ? 

A.S.: Je me rappelle surtout Bali. 

C.D. : Et Debussy, déjà, avait entendu ça, avant vous ? 
A.S.: Non. Mais il avait entendu la musique cambodgienne. 
C.D.: Mais pas balinaise, ni Javanaise ? 


AS. : Ah! non. Les gens de Bal ne sont pas venus en Europe avant 
cette exposition. 


C.D.: Et avec Rivière, comment ça s’est passé, ce Musée de 
l'Homme ? 


AS. : Rivière avait découvert l’art précolombien, et 1l voulait faire 
une exposition au Pavillon de Marsan avec Georges Salles et 1] m'avait 
amené avec lui. Et c’est nous qui avons arrangé cette exposition d’art 
précolombien au Pavillon de Marsan. Et Rivet, qui ne nous connaissait 
pas, a été ébloui par cette exposition. Il a dit : « Voilà l’homme qu'il me 
faut pour le Musée du Trocadéro ». Rivet avait été en Amérique. C'était 
un médecin militaire. 


D.P. : Il avait été envoyé en expédition en Amérique du Sud. Et puis il 
a été nommé Directeur du laboratoire d'anthropologie du Museum 
National d'Histoire Naturelle; et il se trouve que, à ce laboratoire, était 
rattaché le Musée d’ethnographie du Trocadéro. Donc, Rivet se trouvait 
à la tête du Musée d’ethnographie du Trocadéro. C'était en 1927-1928. 


C.D. : Donc les bâtiments n'étaient pas du tout ceux qu’on connait 
aujourd’hui ? 


D.P. : Les bâtiments étaient ceux de 1878; et quand Rivet a vu ça. il a 
décidé qu'il fallait tout rénover. Pour ça, il a fait appel à Georges-Henri 
Rivière, qui n’était absolument pas un homme de Musée, mais qui 
travaillait chez un marchand d’objets d'Extrême-Orient. 

C.D.: Mais Rivière a été pianiste ? 

A.S.: Ah, oui! 

C.D. : Il a accompagné Joséphine Baker ? 

A.S.: Oui, mais après. 


D.P. : C'était un excellent pianiste de jazz. Et pendant un temps, il 
avait tenu l’orgue du cinéma de la Madeleine (...). Alors donc, Rivet a 
décidé de prendre Rivière comme sous-directeur du laboratoire 
d'anthropologie, avec la charge de rénover le Musée d’Ethnographie du 
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Trocadéro. Rivière s’est entouré de gens qu’il connaissait, évidemment, 
dont Marcel Griaule, qui revenait à ce moment-là d’'Ethiopie. Et on 
à commencé à refaire le vieux musée, celui des années 30-31. A ce 
moment-là, on a décidé de faire une grande expédition en Afrique pour 
recueillir une grande collection d'objets qui soient cette fois-ci bien 
identifiés. avec fichier, etc. Parce que, jusque-là, on n’avait pas grand 
chose. Et ça a été la fameuse mission Dakar-Dijibouti qui est partie en 
1931. 


AS.: Il y avait Griaule, Leiris, Larget.… 


D.P. : Larget était un menuisier qui avait accompagné Griaule dans sa 
première mission. 


A.S.: Il y avait Mouchet, qui voulait aller au Cameroun. 


D.P.: Il était administrateur au Cameroun. Il avait un poste au 
Cameroun. 


AS.: Alors il nous a accompagnés jusqu'au Cameroun. 

C.D.: Il y avait Schaeffner aussi ? 

D.P. : Oui, il y avait Schaeffner, mais qui n’a pas fait toute la mission. 
AS. : Je les ai rejoints chez les Dogons. 


D P. : En octobre 1931. Et la mission a traversé l'Afrique, de Dakar à 
Djibouti. Le but en fait de Griaule était de retourner en Ethiopie ou il 
était déjà allé. Le reste ne l’intéressait pas. Mais enfin, ils ont collecté 
beaucoup d'objets. Plus de deux mille au cours de leur voyage qui, 
finalement, a duré près de deux ans. 


C.D.: Des photos aussi ? 


D.P.: Des photos, naturellement. Alors André a fait partie de la 
mission depuis les Dogons jusqu’au Nord-Cameroun. 


AS.: Griaule était un excellent photographe. 
C.D.: Mais vous circuliez comment ? 

AS.: En auto. Nous avions deux Citroën. 
C.D. : Auto-chenilles ou... 

A.S.: Non, autos ordinaires. 

D.P.: Des camions. 


CD. : Vous étiez donc venus avec deux camions. Et les objets, vous 
les mettiez dans les camions ? 


A.S.: Oui. 
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D.P. : On les mettait dans des caisses et on les triait au fur et à mesure. 
C.D. : Comment avez-vous pu aller de Dakar à Djibouti en camion ? 
Par quelle route ? 
(Rires) 
AS. : Ce qui a été le plus difficile, ça a été l’autre mission (Sahara- 
Soudan). Traverser le Sahara ! 


D.P. : Oui, mais ça c'était plus tard. C'était en 1935. Non, je crois que 
matériellement, le trajet n’a pas posé de problèmes. 


AS. : Il y avait des routes tout de même, vous savez... 
C.D. : Revenons au Musée de l'Homme. De quand date sa naissance ? 


D.P. : 1937. On a démoli le bâtiment pour faire le Palais du Trocadéro 
tel que nous le connaissons aujourd’hui. 


C.D. : Et à la place du bâtiment d'aujourd'hui, il y avait un bâtiment 
de quel genre ? 


D.P.: TT y avait un gros palais. Il y a des photos d’ailleurs. Il a été 
construit pour une exposition internationale en 1878. À ce moment-là, il 
a abrité le Musée d’Ethnographie et le musée qui est devenu le Musée 
des Monuments Français. Il y avait deux tours de chaque côté puis il y 
avait un gros machin central, avec la salle du Palais du Trocadéro qui 
était d'une acoustique absolument abominable. Alors, on a gardé les 
pavillons de tête en les habillant, et puis on a ajouté deux ailes semi- 
circulaires. 


C.D.: Le Musée de la Marine, c'est venu beaucoup plus tard ? 


D.P. : Le Musée de la Marine est venu en 1937, en même temps que le 
Musée d'Ethnographie du Trocadéro a été remplacé par le Musée de 
l'Homme. 


AS. : Nous étions très en rapport avec Guimet, le Musée Guimet, où 
Philippe Stern, finalement, parlait des musiques lointaines. 


C.D. : Qui est-ce, Philippe Stern ? 


A.S.: Le sous-directeur du Musée Guimet. C’est lui, avant tout le 
monde... 


C.D.: Le Musée Guimet existait avant le Musée de l'Homme ? 
D.P.: Ah oui! 


AS. : Alors je fréquentais beaucoup le Musée Guimet, où il y avait 
déjà Georges Salles. 


D.P.: Qui est devenu, par la suite, directeur du Musée. 
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C.D. : Vous vous êtes occupé de la musique au Musée de l'Homme ? 
AS. : Oui. 

C.D.: Et vous avez créé un département qui s’est appelé. 

A.S.: Département d’ethnologie musicale. 


D.P. : En ramassant tous les instruments de musique, quelle que soit 
leur origine. 


C.D.: Et ceci en 1937 ou 1938 ? 
D.P.: Avant. 


A.S.: Avant même, 1927 ou 1928. Ça, je peux vous retrouver les 
dates. 


C_D.: D'où venaient tous les instruments ? 


D.P. : Des différentes collections d’explorateurs, de dons, etc … et tu 
as raflé tout ce qu'il y avait au Conservatoire. 


AS. : Il y avait Chantavoine qui voulait se débarrasser de tous Îles 
instruments exotiques qui se trouvaient au Conservatoire. 


C.D.: Il en reste toujours quelques uns d’ailleurs. 


AS. : Alors. Rivière m'a dit : « Oh vite, précipite-toi ! » Alors J'ai tout 
pris. Ça a été le début du département, en plus des choses qui se 
trouvaient déjà là. 


C.D.: L'enregistrement sonore, évidemment, Ça n'existait 
pratiquement pas ? 


D.P.: Il y avait les cylindres de la Phonothèque nationale. 


AS. : Alors il y a eu des enregistrements d'expositions coloniales sur 
des anciens disques. 


C.D.: Alors, en fait, c’est vous qui avez créé le Département 
d’Ethnologie musicale du Musée de l'Homme. Et vous étiez seul ? 


A.S.: Oui, et j'ai été content d'être seul. 
{ Rires) 


C.D.: Et vous êtes resté seul pendant longtemps ? 
A.S.: Pendant très longtemps. 
C.D.: Des années ? 


A.S.: Des années. 
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C.D. : Jusqu'au jour où.. vous avez pris quelqu'un, alors ? 

D.P. : Jusqu'au jour où Leenhardt t'a demandé de prendre Rouget. 
C.D.: Votre premier assistant a donc été Gilbert Rouget. 

A.S.: Oui. 

C.D.: Et Curt Sachs ? 

AS. : Sachs avait travaillé dans mon département avant la guerre. 
D.P.: Sachs avait quitté l'Allemagne en 1933 ou 1934. 

A.S.: Sentant le vent venir ? 

A.S.: On l’a foutu à la porte de l'Allemagne. 

D.P.: Alors, 1l est venu au Département d’Ethnologie musicale. 


C.D.: Et c’est là où il a pu faire son livre sur les instruments de 
musique de Madagascar ? 


AS. : Oui, c'est moi qui lui avais dit de faire ça. Il avait vu qu'il y 
avait énormément d’instruments de musique de Madagascar au 
département, alors je lui ai dit: « Voilà un excellent sujet ». 


C.D. : Et Braïloïu, qu'est-ce qu'il faisait dans cette histoire ? (...) 


D.P. : Il est venu beaucoup plus tard. Il était Roumain (...), il a été un 
peu, disons, chassé de son pays, et puis il s’est retrouvé à Genève, mais 
n'ayant absolument rien. 


C.D.: C’est là où 1l a créé les Archives de Genève ? 


D.P. : C’est là. Alors Ansermet t’a écrit, je crois, en t’informant de la 
situation de Braïloïu; à ce moment, tu as été voir Mario Roques qui l’a 
fait entrer au C.N.RSS., avec un petit poste, pas brillant: mais enfin ça 
lui a permis de survivre. 


C.D. : Mais il n’a jamais été directement lié au Musée de l'Homme ? 


À.S. : Si, il y avait son siège. Moi, j'ai été heureux de l’avoir parce que 
j'avais en face de moi un type qui était musicien, excellent folkloriste. 
C’était autre chose. 


C.D.: Ce qui me frappe c’est que vous êtes considéré dans les 
histoires de la musique comme l’un des premiers ethnomusicologues, 
comme surtout un grand organologue. 


A.S.: Oui, ce qui est vrai. 


C.D.: Et d’un autre côté, je vois que vous me parlez souvent de 
Debussy, de Stravinsky, que vous me parlez beaucoup plus de musique 
que d’ethnomusicologie. 
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A.S.: Oui, j'aime mieux la musique. 
{ Rires) 
C.D. : Mais qu'est-ce que vous pensez de l’ethnomusicologie, alors ? 
A.S.: Du mal. 
C.D.: De ceux qui la font ? 


AS. : Non. Des ethnomusicologues, il y en avait deux de bien : Curt 
Sachs et Hornbostel. Plus des gens que je n’ai pas connus, de Vienne et 
d’ailleurs. 


C.D.: Et Kunst, vous l’avez connu ? 
A.S.: Ah, très bien! 
C.D. : Quel homme était-il ? 


AS. : Un homme très drôle et très musicien. Kunst a gagné sa vie en 
Indonésie en faisant jouer les marionnettes. C’était un marionnettiste. 


D.P.: Qui se promenait avec un violon sous le bras (...). 
C.D. : Sachs est resté combien de temps à Paris ? 

D.P.: Quatre ans. Depuis 1932-1933 jusqu'à 1937. 

C.D. : Et il travaillait chez vous ? 


AS. : Oui, naturellement. Celui que j'aurais préféré, c’est Hornbostel. 
Plus grande culture. 


C.D. : H parlait français ? 


AS. : Oui, oh la la ! Je suis allé le voir, le pauvre, peu de temps avant 
sa mort, à un hôpital en Angleterre. Vous ne savez pas la question qu'il 
m'a posée ? « Où en êtes-vous de Proust ? » Il y avait des livres de Proust 
qui paraissaient peu à peu. J'étais ébloui. Jamais Sachs n'aurait posé une 
question comme Ça. 


C.D. : Mais Hornbostel n’a jamais fait de terrain ? 


AS. : Non, non. Au point de vue santé, il n’aurait jamais pu faire de 
terrain. Mais il avait une oreille ! 


C.D.: Sachs non plus ? 


AS. : Non, je suis le premier à avoir fait du terrain. Enfin , en dehors 
de Braïloïu et Bartok. 


D.P.: Braïloïu en a fait chez lui, en Roumanie (...). 


AS. : Bartok considérait que Braïloïu était le meilleur musicologue. 
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C.D. : Et alors, l’école anglaise ou américaine pendant ce temps-là ? 
Qu'est-ce que c'était ? Ça existait ? 


A.S.: Pas grand chose. Il y avait... Comment s’appelle-t-il, à 
Londres ? 


C.D.: Wachsmann ? 


AS. : Oui. Un grand collectionneur d’instruments de musique. Nous 
avons tous commencé par collectionner des intruments de musique. 


D.P.: Wachsmann était réfugié d'Europe Centrale. Il avait fait du 
terrain en Ouganda. D'excellentes choses. 


C.D. : Et alors, à quel moment est-ce que ça s’est appelé Département 
d’'Ethnomusicologie ? 


A.S.: Pas de mon temps. 


D.P. : Ah si, écoute ! L'ethnomusicologie, c’est toi qui as proposé le 
terme. Tu le regrettes aujourd’hui, mais enfin c'est comme ça! 


AS. : Oui, J'ai proposé le terme à Wégimont. Je l’ai regretté après. 
C’est moi qui ai inventé le mot. J’aurais pu inventer autre chose. 


C.D.: Et alors, qu'est-ce que vous pensez de l’ethnomusicologie 
maintenant ? 


A.S.: Tout dépend des gens. 


D.P. : Ça implique deux spécialités : connaître bien l’ethnologie et être 
musicien. Bon. Mais généralement, les gens qui sont l’un ne sont pas 
l’autre et, parfois ne sont ni l’un ni l’autre. 


AS. : Je vous ai dit tout à l’heure le mot de Schweitzer lorsque nous 
nous sommes rencontrés : « Ah ! je vois un musicologue qui s'intéresse à 
la musique, qui aime la musique! ». C’était injuste d’ailleurs. 


C.D.: En fait, lui aussi était musicologue. Il était musicien et 
musicologue. 


AS. : Jusque-là, 1l y avait eu des types comme Lionel de la Laurencie. 
grand spécialiste du violon, qui étaient d'excellents musiciens et très 
curieux d'entendre un tas de choses. Il est venu chez moi entendre des 
disques. Oh! les quelques disques que je pouvais avoir. C'est la 
Laurencie qui a conduit — oh, l’histoire est connue ! — Richard Strauss 
entendre Pelléas. Les réflexions de Richard Strauss sur Pelléas ! Pour 
lui, il n’y avait pas assez de musique chez Debussy. 


C.D.: Pas assez de bruit, ou de musique ? 


AS. : Mais chaque fois qu'il y avait une influence de Wagner : « Ah, 
c'est du Wagner !». Et 1l avait raison. 


VARIATION XXVII 377 


C.D.: Oui, enfin tout ce qui était chromatique ! 


A.S.: Vous savez, avant la « Fantaisie chromatique », on avait fait 
beaucoup de musique chromatique. Bach n’a été qu’un imitateur, dans 
ces cas là. Vous savez, Bach a entendu énormément de musique, tout de 
même. Il a appris un peu partout. 


C.D.: Mais Bach ne s’en est jamais caché. Les quatre violons de 
Vivaldi qu'il a fait en quatre clavecins, il ne s’en est jamais caché. Il 
changeait de tonalité. 


AS.: Et Marcello ? 


C.D. : Oui. Ça n'empêche que, de son temps, il était unanimement 
reconnu comme le plus grand. 


AS. : Il n’était reconnu de personne. Complètement inconnu. 
C.D. : Comment ça, Bach ? 


A.S.: Oui. 


CD. : Mais il était considéré comme un virtuose extraordinaire du 
clavecin, de l’orgue et du violon. 


AS. : C'était des vieilles femmes de ménage qui allaient l'entendre. 
C.D.: Il était Maître de chapelle. 

A.S.: Oui, mais qui est-ce qui allait écouter la musique, là-bas ? 
C.D. : Ceux qui allaient à l’église. 

A.S.: Bah oui! Enfin c’est pas toujours des musiciens. 

C.D.: Non, mais l'Offrande musicale, 11 la bien fait pour un. 


AS. : Ses fils lui ont tourné le dos. Ils ont foutu le camp parce qu'il 
voulaient aller du côté de Mozart qui les intéressait beaucoup plus. 


C.D. : Ah, vous pensez à Jean-Chrétien, là ? Et Haydn avant Mozart ? 
A.S.: Oui, mais Haydn est le plus grand de tous. 


C.D.: Parce que Mozart lui-même disait que Haydn était le plus 
grand. Il avait une vénération très grande pour son maître. 


A.S.: Haydn a devancé tout le monde. 
C.D. : Peut-être pas Jean-Chrétien. 


AS. : Oui, peut-être pas. II a devancé Beethoven. C'était un grand 
musicien, Haydn. J'ai été heureux de jouer des sonates de Haydn. Et 
d'entendre de ses symphonies. On n’en donnait pas beaucoup dans 
Paris. Mais d’Indy y tenait beaucoup. 
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C.D.: Et Kodaly, qu'est-ce que vous en pensez ? 


AS. : Ce n'est pas Bartok. Mais seulement je crois qu’au point de vue 
théorique 1l savait beaucoup de choses (...). 


C.D.: Et Dvorak ? 

AS. : Oui, oh! Je n’aime pas sa musique. 

C.D.: En fait, les musiciens que vous préférez, c’est qui ? 
A.S.: Debussy. 

C.D.: C’est le musicien que vous préférez ? 

A.S.: Out. 


C.D. : A cause du choc ? Ce premier choc dont vous parlez dans votre 
livre ? 


AS. : Évidemment, quand j'ai entendu Pelléas pour la première fois, 
J'ai êté ébloui. D'ailleurs, ça n’était qu’une partie de Pelléas. Un petit 
orchestre réduit, avec de bons chanteurs. 


C.D. : Et alors, la relation avec Stravinsky ? Pourquoi avez-vous eu 
l’idée de chercher une relation ? 


AS. : Mais c’est lui qui a cherché à avoir des relations avec moi, ce 
n'est pas moi. 


D.P. : Non, tu admirais sa musique, tout de même. Quand tu as eu 
l’occasion, tu ne l’as pas laissé passer. 


A.S.: Il avait lu mon article publié dans la revue de Bataille. 
Documents. Alors 1l avait demandé à Ansermet qui j'étais, et Ansermet 
m'a dit: «Stravinsky voudrait vous connaître ». Alors j'y suis allé. Je 
préparais un livre sur Stravinsky d’ailleurs, à ce moment-là. Et nous 
sommes devenus de très grands amis. J'ai été le confident de Stravinsky. 


C.D. : Quels étaient ses goûts en musique ? 
A.S.: La sienne. Non, et Debussy. 
C.D : Dans les anciens, dans les classiques ? 


A.S.: Oh, je ne lui en connaissais pas beaucoup, vous savez. Il 
connaissait très bien les musiciens russes, c'était déjà quelque chose. 


C.D. : Vous me parlez de Debussy. Et Ravel? Vous n’en parlez 
pratiquement Jamais. 


A.S.: Et pourtant je l’ai beaucoup admiré, aimé, j'en ai joué. Je 
connaissais très bien les Miroirs, la Sonatine, naturellement, les Vases 
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nobles et sentimentales. Tout ça, j'ai joué. La première œuvre moderne 
que j'ai entendue ça a été Children's corner, la première. J'en ai parlé à 
mon professeur de piano, 1l m'a dit : « Mais achetez-le, et travaillez un 
peu ça ! » J’ai travaillé ça. Après jai découvert les Arabesques et le reste. 


C.D.: Et Fauré, est-ce que vous connaissez Fauré ? 

AS. : Non; mal. Mais je connaissais les mélodies et puis les Quatuors. 
C.D.: Il y a des mélodies superbes. 

A.S.: Ah! Mais je préfère celles de Debussy. 


C.D.: Les Arabesques sentent Fauré, non? Enfin. Vous parlez de 
musique française à propos de Poulenc, dans votre livre, et même à 
propos de Debussy. Qu'est-ce que la musique française ? 


A.S.: C'est. ce qui n’est pas allemand. 
(Rires) 


AS. : Les musiques que je préfère, c’est les musiques françaises et les 
musiques italiennes. Ce qui ne m’empêche pas de mettre la musique 
allemande très haut. 


C.D. : Mozart, c’est un musicien français, ou allemand, ou italien ? 
A.S.: De quel pays est-il? Quand on dit viennois, qu'est-ce que 
Vienne ? 
C.D.: C’est l’Italie du Nord. 
{ Rires) 


C.D.: Et qu'est-ce que vous pensez de Wagner alors, puisque vous 
faites allusion souvent à Wagner ? 


AS. : Pour moi, Tristan et Parsifal sont les plus belles œuvres que je 
connaisse de Wagner. Et je vous dis, quand j'ai entendu Tristan en 
italien, j'ai été ébloui. Wagner aurait tellement aimé l'entendre en italien. 
Il n’a jamais pu. 


C.D.: Et Verdi ? 


AS. : J'ai plusieurs enregistrements de Verdi chez moi. C’est Otello 
qui m’a converti à Verdi (...) C’est une chose magnifique. Magnifique ! 
Falstaff aussi. C’est au-dessus des Maîtres chanteurs ! 


C.D. : Vous connaissez particulièrement bien l’opéra, en fait ? L’opéra 
et le théâtre, et même ce qui précède le théâtre. Vous parlez de ce qui 
précède le théâtre. 
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AS. : C’est grâce à moi, pendant l’occupation, qu’on a chanté Platée 
à Paris. Personne ne se doutait que Platée était une chose de Rameau 
magnifique. 


D.P. : Il faut peut-être expliquer ce que c'était à ce moment-là que les 
concerts de la Pléiade. On n’est pas forcé de les connaître. Gallimard 
avait besoin de se dédouaner, et il a pensé à une entreprise de concerts. Il 
l’a appelée, naturellement, « Les concerts de la Pléiade » du fait qu'il y 
avait l'Encyclopédie de la Pléiade. Puis, ils ont commencé à faire des 
programmes et puis, bon, ça ne marchait pas. 


AS. : Quand on a créé les Concerts de la Pléiade, Denise Tual était 
très embarrassée. Et son mari, que j'ai très bien connu, Roland Tual, lui 
a dit : « Mais convoque donc Schaeffner, il te rassurera ». Dès qu’Auric 
et Poulenc ont su que Schaeffner allait s'occuper des Concerts de la 
Pléiade, ils ont tout plaqué pour venir vers moi. Désormière était 
furieux. Il m'a dit, m'a reproché : « Vous avez dédouané Gallimard ». 
Quand on a présenté le programme du premier Concert de la Pléiade, 
j'ai dit: « Vous appelez ça Concerts de la Piéiade et il n’y a aucun 
musicien de la Pléiade ! Janequin, etc. ça existe ! » On a démoli tout le 
programme. J’ai envoyé promener les collabos. 


D.P.: Alors, les Concerts de la Pléiade, c'était devenu une 
manifestation. C'était très amusant. Ça se passait à la Galerie 
Charpentier qui était Faubourg Saint-Honoré. 


D.P. : Et les invitations étaient très courues. Il y avait des dames avec 
des chapeaux absolument extraordinaires. À ce moment-là, c’est le. 


C.D.: Le Domaine musical. 

D.P.: Le pré-Domaine musical. (...) 

C.D.: Vous vous intéressez à la musique contemporaine ? 

AS. : Qui, moi ? De tout temps. Non, pas tout de suite évidemment. 
C.D.: La musique qu’on fait aujourd’hui vous intéresse-t-elle ? 


A.S.: Je ne la suis pas d’assez près, vous savez, il faudrait que je 
sorte. 


(Lesches, Printemps 1980) 


Marcel BELVIANES 


L'homme qui nous faisait 
aimer ce qu'il aimait 


… André Schaeffner ? Non ! Pour moi : André tout court. II avait des 
veux bleus ? Mieux : un regard bleu, le regard d’une âme, le regard d’un 
enfant, faisant vivre tout ce qui l’attirait. Il aimait tant les livres qu'on 
imaginait qu'il se consacrerait à les ronger, en «rat » de bibliothèque. 
Mais il voyait trop haut, trop loin pour s'empêcher de devenir l’oiseau 
bleu qui s’envole de la bibliothèque où il aura tant appris. Il était de ces 
êtres aimant ardemment la musique, avant de savoir «comment c'est 
fait » et sauront l’aimer davantage en la découvrant et en la poursuivant 
à travers le temps et l’espace. Il aimait aussi les lettres, la peinture, et, 
par-delà les paysages, les pays, dont ils ne sont que des parcelles, dans 
leurs couleurs, dans leur sol et dans leur ciel. 


* 
*k * 


Quand j'ai connu André, c'était encore la guerre, la première dite 
mondiale. J'avais vingt-deux ans - deux ans de plus que lui. Rentrée de 
captivité, en instance de réforme, la conjonction (mot proustien !) qui 
m'avait fait rencontrer André avait été opérée par un de ses amis 
d'enfance qui était un de mes meilleurs camarades de régiment, le plus 
cocasse, le plus spirituel, le moins sanguinaire des anarchistes, au pays 
d’Alphonse Allais et d'Alfred Jarry. 

Autant que moi, André aimait l’Allemagne quand elle retire son 
uniforme et nous savions, l’un et l’autre, qu'un monde où tant de gens se 
faisaient un devoir sacré de se haïr, serait condamné à mourir. Nous 
nous sommes rapprochés d’abord par de longues conversations sur. 
l'Avenir de l’Europe. 


* 
*X * 


Nous nous retrouvions pour nous promener dans le parc de 
Versailles. Nous parlions de nos lectures. Chacun de nous était heureux 
d'apprendre à l’autre ce qu’il venait d'apprendre lui-même! Je me 
rappelle combien, quelques années plus tard, il avait été désolé que Je 
n’aie pu assister avec lui à des danses balinaises auxquelles il m'avait 
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convié et dont il fut ébloui. Mon éblouissement lui avait manqué... 

Il me présenta à deux de ses amis — bien plus âgés que nous — et 
dont il était justement fier : les frères Baruzi. Le premier est l’auteur d’un 
très grand livre sur Saint-Jean de la Croix, l’autre, transparent à la 
musique, et jouant de la langue française en virtuose, avait déjà publié /e 
Rêve du siècle, consacré surtout à Wagner. 

Moi-même, qui aimais — et continue d’aimer — le théâtre avec 
passion, le menai voir à la Comédie Française Édouard de Max dans 
Polyeucte. De Max apparaissait dans ce rôle comme une personne qui se 
serait détachée d’une icône pour s’incarner. Ses interprétations 
enchantaient les uns, déconcertaient les autres, par leur audacieuse 
étrangeté. André l’écouta, de son oreille exercée de musicien, comme on 
écoute un violoniste qui va s’efforcer de dévoiler, dans des œuvres de 
Beethoven ou de Schumann, des aspects de leur beauté encore 
inaperçus, par la valeur et la lumière qu’il apporte à une montée, une 
phrase, une modulation, un silence. 


* 
* * 


Notre ami, Paul M... avait une sœur d’un premier lit, de vingt ans 
plus âgée que lui, et qui, professeur de chant, possédait une voix d’une 
rare ampleur. André et moi sommes allés souvent chez elle. Elle chantait 
les mélodies de Duparc, le Poème de l'amour et de la mer, Divinités du 
Styx, enfin le Chef d'Armée de Moussorgsky, que je lui réclamais 
toujours sans pitié, bien qu’elle m'affirmât, chaque fois, qu'avant 
d'arriver à la fin, elle « ferait » une crise d’angine de poitrine... Dans cet 
air magnifique, quelle attirance de la Mort! Quel sadisme de la 
souffrance ! Quelle volupté de l’épouvante ! De quel infernal amour de 
l’abîime Moussorgsky était-il la proie pour écrire ce chant. de 
désespérance, sortant d’une poitrine humaine, aux pieds du Chef aux 
orbites vides et au nez camard, dont le triomphe est consacré par 
d'innombrables agonies. Cet abominable chef-d'œuvre peut faire songer 
à la Légende des siècles, à Dürer, à l'Enfer de Rubens engouffrant les 
damnés (Pinacothèque de Munich), à Shakespeare, à Dante et aussi à la 
peinture de Picasso: Guernica dont le sujet est différent mais 
l'inspiration la même. Je dois encore à André d’avoir connu Jean 
Grémillon, pour lequel il eut beaucoup d’amitié. J’erre dans l’ubiquité 
de mes souvenirs et je ne saurais me rappeler exactement quelle année 
André me conduisit, pour un soir, dans la salle obscure où le printemps 
de Grémillon s’éveilla devant nous. Mais, dans ce noir, les éclosions de 
la lumière étaient douces et le frémissement des corolles disait toute la 
Joie de naître. Un tel printemps n’a rien de celui du Sacre ! Grémillon, 
enfant de la douce France, voyait avec les yeux d’Elstir, l’instant ou la 
nature - suivant les dits du petit peuple du Moyen Age, redevient 
jouvencelle. Y ne songeait pas, comme Strawinsky, à quelque adoration 
florale, avec sacrifice d’une Vierge, dont le sang pur ensemencera le sol, 
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il ne célébrait pas un rite sacral. Mais on se rapprochait avec lui de 
Marcel Proust, en extase devant les pommiers en fleurs et l’aubépine 
blanche. 

Chez Madame Schaeffner, la mère d'André, dans le vaste salon de la 
rue Crevaux, toujours si étrangement sombre, on aurait pu croire que la 
musique serait tenue en prison, en attendant d’être admise à la lumière. 
Mais sur le piano s’ouvrait toujours une partition de Strawinsky. Elle 
était dans une couveuse. Quand ce n’était pas Pétrouchka, c'était le 
Sacre que j'ai connu par André avant de l’entendre au concert. Il 
commentait dans l’enthousiasme, suscitait l'orchestre avec le fracas de la 
batterie, les implacables triomphes des cuivres, les jeux et les combats, 
les mêlées des instruments, l’irrésistible autorité des rythmes qui 
s’arrachent au cosmos et le dominent. Le mot de Jean Cocteau sur le 
Jazz : «une catastrophe apprivoisée» s’appliquait d’abord à 
Strawinsky. 


*k 
* * 


Schaeffner avait pour Schônberg une admiration de néophyte qu'il 
voulait me faire partager : d’abord le Schôünberg wagnerisant, le 
Schônberg des Gurre-Lieder (que l’on se met aujourd’hui à aimer), mais 
aussi le Schônberg du Pierrot Lunaire, celui qui fut un jour le chef de la 
jeune école viennoise. 

Dire que dans le même peu d’années, André, tout en restant 
méthodiquement le maître de son temps, se livrait aux lettres, à la 
philosophie, visitait les expositions, fréquentait l'Ecole du Louvre, 
recherchait les peintres (il fut l’ami de Goerg) et trouvait encore le 
moyen de me donner rendez-vous, rue de Rivoli, chez Smith pour y 
déguster presque religieusement un thé dont il raffolait (moi aussi !), 
servi par des Cinghalais dont le teint était celui de leur breuvage et la 
coiffure celle de leur pays; c’est dire à quel point il eut le don de 
multiplier, pour voir, entendre, s’instruire, et faire son miel, les instants 
d’une vie qu’il aurait voulue — et qui aurait été — délicieuse si l'Europe 
n’eût été alors en train de perdre son âme. 


* 
*X * 


Il possédait l’art de se replacer — et de nous replacer avec lui — dans 
l’époque où les événements avaient eu lieu et d’y retrouver la saveur de 
ce qui est nouveau. Il ne pouvait se défendre d’avoir de l'esprit, mais ne 
permettait pas à sa langue d’être cruelle. Il se méfiait de la hargne à 
laquelle — écrirait-il plus tard — l’exercice de la musicologie incline 
naturellement. Aucun fiel ne lui gâchait le divin plaisir d’admirer. 

Sortant d’un concert où, pour la première fois, un grand chef 
d’orchestre avait éveillé d’un geste, d’un élan, d’une caresse de la main, 
une émotion que d’autres ne faisaient pas revivre au même passage, il 
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rayonnait de joie, me demandant si j'avais remarqué ce merveilleux 
appel de cor, ou cette mystérieuse nostalgie du violoncelle s’élevant 
comme à la surface de la musique. Et je me sentais plus heureux d’avoir 
éprouvé la surprise en même temps que lui. 


*k 
*X * 


Parfois, le soir, à quelques années de ces premiers souvenirs, nous 
nous rencontrions André et moi chez Gabriel Marcel, rue de la Tombe 
Issoire. Andre Cœuroy et Marcel Delannoy s’y trouvaient aussi. Gabriel 
Marcel, pas encore existentialiste, quand :il pouvait parler de théâtre et de 
musique, éclatait en fusées passionnées. Ses phrases étaient des bouquets 
d’étincelles crépitantes et 1l mettait tant d'âme dans ce qu'il disait, qu’on 
se demandait si son tout petit corps d’insecte grisâtre et sec, fait pour 
gratter la terre légère d’un sillon au soleil, n’allait pas se dématérialiser. 
Ses paroles le volatilisaient. J'avais déjà rencontré Gabriel Marcel à Sens 
où 1l enseignait la philosophie avec une résignation qui n'était pas 
définitive. Je ne me doutais pas alors qu'il serait l’un des plus illustres 
maîtres de la pensée du XX: siècle. 


* 
*X *% 


André m'a prêté le livre de Rainer Maria Rilke sur Rodin. Le Penseur 
tel que l’a conçu le célèbre sculpteur français n’est pas, comme celui de 
Michel-Ange, l’homme en pleine possession d’ un appareil à réfléchir, à 
calculer, à regarder très loin, mais, explique R. M. Rilke, il est notre 
ancêtre qui s’est senti tout à coup devenir autre chose. Mais quoi ? II vit 
l'instant merveilleux que Teilhard de Chardin appellera l'hominisation. 
Pour ce primate, la pensée est fatigue, effort, douleur ! Qu'’est-elle venue 
faire alors dans ce crane? Qui l’y appelait? Pourtant elle existe. 
L'homme n'est plus le pur animal strictement condamné à faire ce 
qu'exige la conservation de sa vie et de celle de l’espèce. Il aura l'envie et 
le talent de tracer les images - que nous retrouverons sur les parois des 
vieilles cavernes. A la ressemblance du Créateur, le voilà capable de 
créer. Et il va créer la Musique ! 

Pour le rejoindre, André prend l’avion ! Il était chargé de mission. II 
serait chasseur de musique comme d’autres chasseurs d'images. IT fut 
l’un des pionniers du safari musique. C’est en historien, en conquérant, 
en archéologue, qu'il entreprend ces « safaris » au cours d’expéditions 
méthodiques, savamment préparées, mais sans idées préconçues, dans 
des régions où des hommes avaient découvert la musique comme un 
monde inconnu dont il est impossible de prévoir sous quelle forme il 
apparaitra et ce qu’il pourra devenir. 

L'avion, en rayant l’espace cartographique, bouleverse l’ordre des 
siècles et, pour peu que l’on y prenne garde, en montre l’imbrication 
d’une région à une autre, puisque, grâce à lui, dans la même journée, on 
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part d’un moment de l’humanité pour arriver à un autre. André 
Schaeffner descendait et remontait le temps. La musique a plus d’une 
source. Elle est partout. Foisonnante ! Surabondante ! Elle est derrière 
tout visage humain ! Par toute la terre. Et si le visage porte un masque, 
alors elle est peut-être le visage des dieux. Souvent, il la découvrait 
parmi les peuplades où elle était sur le point de mourir. Il la captait. Il 
recherchait, dans la moindre tribu, dans le plus petit groupe, le contact 
humain et sa curiosité avide sauva de l’oubli des instruments qui, si 
pauvres que fût leur apparence, avaient représenté de la vie, des rêves, 
des croyances. 

Un objet est sonore. À quoi reconnaît-on qu’il est déjà musical ? Pour 
quelle sorte de « qualité » la musique l’aura-t-elle mis au rang de ses 
«instruments » ?.. Mais, à quoi reconnaît-on qu’un objet est un jouet ? 
Au plaisir qu’y prend un enfant. Cet enfant, ce seront quelques hommes 
ou peut-être un peuple. Et combien d'heures ou de siècles aura duré cet 
objet ? Le canon fut un instrument de musique sous la Révolution. Il 
eut sa place dans les fêtes populaires. Et Montaigne nous a bien avertis 
que les jeux des enfants ne sont point jeux, mais bien leurs plus sérieuses 
actions. 


* 
* * 


Comme Montaigne et Marcel Proust, j'aime le mot « gentil », 
aujourd’hui bien dédaigné. La gentillesse d'André, je la retrouve dans 
une phrase comme celle-ci : « De charmants petits peuples (...) apprirent 
la musique aussi simplement qu’on apprend à respirer ! ». 


*k 
X *X 


Dans chaque nouvelle journée d’un «safari», la faculté 
d’émerveillement d'André Schaeffner était indéfiniment disponible et 1l 
se sentait tout de suite l’âge musical des hommes d’autrefois — ceux 
mêmes de la musique avant la musique — comme des hommes qui 
l’accueillaient. Il s’en faisait des amis parce que des humains, qui, pour 
d’autres savants, au temps du colonialisme auraient été peut-être de 
simples objets d'observation, restaient pour lui des êtres ayant même 
fonds d’humanité et même appareil nerveux pour éprouver, aimer, 
espérer, « tendre vers autre chose », que lui-même, que vous, que nous 
tous. 

Un instrument de musique, si naïve, si primitive que soit sa forme, si 
bizarre sa facture, et que d’autres considéreraient comme un piteux 
vestige d’une humanité digne de disparaître, était pour lui l'invention 
sans prix d'hommes jeunes, dans la plénitude de leur imagination 
créatrice. Toute l’histoire de la musique est celle de la jeunesse des 
siècles, toujours recommencée. 

A lire les pages d’André Schaeffner, on est, avec lui, tout près de ceux 
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qui firent parler les instruments pour accompagner leurs danses, leurs 
rites, leurs réjouissances et leurs deuils. Avec la patience de l’amour, 1l 
s’est penché sur des artisans sans qui, jamais, 1l n’y aurait eu, longtemps 
après eux, des artistes. Il y pensait en écrivant : « Sommes-nous assurés 
que, dans notre musique savante, rien ne subsiste des conditions 
particulières aux civilisations primitives ?» (Essais de Musicologie, 
p. 15). Et ailleurs : « La création musicale fait naître une nouvelle 
formule, un détail rythmique » (ibid., p. 35). 

Il nous amène, oubliant où, comment et depuis quand nous existons, 
à regarder le présent du haut du passé, avec les regards d’un père qui 
s’étonnera de son enfant qui grandit pour devenir un être comme il n'en 
connaissait pas encore. Il a dit : «Ma mémoire s’est encombrée de 
toutes les mélodies du monde ». Il pouvait ajouter: «de tous les 
rythmes ». 


* 
X *X 


Il y a des livres où l’on est au chaud et des livres où l’on gèle. On a 
chaud quand on lit André Schaeffner. Sa phrase respire, on respire avec 
lui. Au Palais de Chaillot, où il a fondé, en 1929, le Musée Musical — 
ou d'ethnologie musicale dirons-nous en adoptant son néologisme — il a 
su présenter et rassembler les trésors qu’il avait rapportés et ceux qu’il 
rapporterait encore. Il leur devait autant de joie que de peine ! 

Ce Musée avait sa place en France au même titre que le Museum 
d'Histoire Naturelle où le Musée de Saint-Germain. Mais André 
Schaeffner eût manqué son but si un tel Musée avait été un cimetière, un 
de ces lieux glacés où le temps s’est arrêté ! 

C’est une immense mémoire toujours disposée à répondre à ceux qui 
lui font appel, elle garde la chaleur de la vie. En dehors d'instruments, 
témoins de civilisation où ils avaient été des acteurs, André Schaeffner y 
fit réunir des enregistrements, par quoi d’autres frères humains qui, 
avant nous, vécurent, ne cessent pas de s'exprimer. 

Que dirais-je d'André Schaeffner, pour achever ces quelques pages ? 
Qu'il était un civilisé, et qu’il assuma, toute sa vie, en grand seigneur de 
l'esprit, sa responsabilité d'homme civilisé. 


lannis XENAKTIS 


André Schaeffner 


Les années 50 sont dans ma mémoire essaimées de personnalités qui 
m'ont impressionné. À côté de Le Corbusier, Hermann Scherchen, 
Varèse, Messiaen, il y avait André Schaeffner, alors directeur du 
département d’Ethnologie musicale au Musée de l'Homme. 

Ce qui le caractérisait c'était son vaste savoir qui couvrait les 
civilisations musicales d’innombrables pays, y compris la musique 
occidentale la plus à l’avant-garde. Or ce savoir était loin du livresque. 
Sa qualité s'était forgée dans ses voyages à la source même de ces 
musiques surtout d'Afrique où il a su écouter, voir et comprendre. Je me 
souviendrai toujours du lithophone paléolithique qu'il faisait résonner 
au Musée. 

La perspicacité et sagacité de ses observations sur les instruments de 
musique, sa sensibilité amoureuse à leur sujet rendait sa conversation 
tout comme ses écrits, passionnants. Son livre sur l’Origine des 
Instruments de Musique est toujours bon à lire, tellement il déborde de 
pensées généreuses qui vont au-delà de la musique, au cœur de la 
nature des hommes. 


Jannis XENAKIS. 


Théodore STRAVINSKY 


Chère Amie, 


Lorsque nous nous sommes retrouvés, Denise et moi chez vous, rue 
Fontaine-à-Mulard, nos cœurs étaient serrés : André avait quitté ce monde 
et vous, vous étiez là, seule, droite, brisée et si courageuse, regardant ce 
qu il y avait à faire. Vous m'avez amicalement demandé de collaborer à un 
recueil d'hommages dédié à André Schaeffner où vos amis se 
retrouveraient pour perpétuer sa mémoire. 

Depuis lors j'ai beaucoup pensé aux quelques modestes lignes que je 
pourrais écrire et c'est aujourd'hui de Venise, d'ici, où mon père repose 
depuis dix ans déjà, que j'aimerais essayer de dire ce qu'a été André 
Schaeffner pour Igor Strawinsky, pour moi, pour nous. Pour mon père il 
Jut toujours, parmi les amis français, l’un des plus chers. C’est au début des 
années 30 qu'il écrira son ouvrage sur le compositeur, ouvrage qui fait 
toujours autorité dans la vaste littérature consacrée à mon père. Ses 
analyses, ses vues, la précision de sa pensée — professionnellement 
musicale, si j'ose ainsi m'exprimer — il y avait là tout ce qui pouvait 
satisfaire la tournure d'esprit exigeante du compositeur, mais je laisse aux 
musicologues le soin de parler de ce livre qu'Igor Strawinsky appréciait 
particulièrement comme je laisserai àux ethnologues le soin de dire la 
grande valeur des travaux d'André Schaeffner et l'importance de l'œuvre 
qu'il a réalisée. 

En ce qui nous concerne, ma femme et moi, quelques mots suffiront pour 
évoquer une amitié incomparable : nous savions qu'il était là, nous le 
retrouvions toujours pareil à lui-même, dans les joies, dans les peines, 
avant la guerre, pendant la guerre, après la guerre. On se retrouvait, 
souvent après des années, et la conversation semblait n'avoir jamais été 
interrompue. Sa fidélité épistolaire ne se démentit jamais. Ses belles 
lettres, denses, où perçait une pensée toujours « en avant », cette attention 
à l'autre... 

Chère Denise Schaeffner, ces quelques lignes, j'aimerais qu'elles soient 
surtout et avant tout un hommage à l'amitié, celle qu'André a bien voulu 
me donner dès nos premières rencontres et qui m'a tant apporté; puis ce 
fut votre double amitié pour nous deux, ma Denise et moi-même, qui vous 
assurons, très chère Amie, de la nôtre en communion dans la mémoire 


d'André. 


Vents TE eurŸ 1451 


/ 


Pierre SOUVTCHINSKY 


Un Homme à découvert 


Les relations, les contacts, les approches avec « l’autre » et les autres, 
surtout si on est attentif et que l’on a une certaine connaissance de la 
mystérieuse « science de l’homme », — sont des phénomènes compliqués 
et subtils. Cela se comprend car d’un côté on scrute, on juge, on imagine 
et de l’autre on a un arrière-plan sinon caché, du moins voilé pour une 
certaine défense. 

D’autres diront tout ce que André Schaeffner a apporté à la culture 
française puisqu'il était un prestigieux ethnologue, musicologue et 
écrivain mais, ce qui reste toujours caché dans ce genre d'hommage, 
c’est l’homme tel qu’il vivait au jour le jour, se donnait, se découvrait 
aux autres par de multiples propos et conversations professionnelles et 
privées. 

Ce qui étonnait et rassurait toujours son interlocuteur c'est la 
sensation qu’André Schaeffner était toujours à découvert, qu'il disait ce 
qu'il pensait sans aucun arrière-plan; ses propos étaient toujours 
persuasifs parce qu'il était, lui-même, toujours persuadé de ce qu'il disait. 
On était en sûreté avec lui parce qu’il était, lui-même, sûr de lui. Ses 
mots formaient des idées et des opinions qui étaient à la fois fortes, 
simples, convaincantes et en même temps très nuancées. 

Tout ce qu’il a écrit et dit sur Debussy, sur Stravinsky, sur Messiaen, 
Poulenc et d’autres restera un des jugements fortement calibré dans ses 
raisonnements et ses convictions définitifs. 

Cet homme de science ayant une pénible vie de chercheur pleine de 
risques restait toujours alerte et prêt à réagir à tous les phénomènes 
nouveaux qui apparaissalent dans son art. 

Avec quelle attention il a accueilli l’apparition inattendue de 
R. Leibowitz qui devait avoir tant de prolongement dans la vie musicale 
française. Avec quelle bienveillance et quel sens de qualité et de 
prévoyance il a reconnu Pierre Boulez en son temps. Ces concerts de la 
Pléiade ne sont-ils pas restés un modèle de compétence, d’intuition et de 
savoir-faire; quand il faisait de la «critique musicale », qui pouvait en 
son temps rivaliser avec lui, lui qui, avec ses mots précis, disait toujours 
ce qu'il fallait dire et écrire ? 

Le goût, son sens de la hiérarchie des valeurs, la subtilité des nuances 
de ses appréciations et de ses jugements faisaient de lui un véritable 
esthéticien de la musique et des arts, ce qui pour un scientifique est un 
cas plutôt rare. Ce goût, on le retrouve dans ses écrits d’un style parfait 
et hautement efficace. 

La prospection des phénomènes culturels et historiques qui entourent 
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la musique, les conjonctures qui se forment autour d’elle et qui la 
conditionnent étaient, chez lui, d’une justesse et d’une rare précision que 
lon retrouve dans ses textes sur Nietzsche, Wagner, Debussy, 
Moussorgsky, Stravinsky (ses jugements sur la musique russe étaient 
d’une remarquable compétence et d’une extrême finesse). Ce sens des 
« Horizons Historiques » restera longtemps comme modéle. 

Faut-il encore évoquer parmi toutes les autres qualités d'André 
Schaeffner celle de reconnaître la valeur (si la valeur est présente) de ses 
maîtres, de ses collègues et amis comme Vincent d’Indy, Marcel Mauss, 
Romain Rolland, CI Lévi-Strauss, Michel Leiris, C. Braiïloiu, 
R. Jakobson, Ed. Lockspeiser, François Lesure et son élève et 
successeur Gilbert Rouget. 

À propos d'André Schaeffner, et pour finir, se pose cette question : 
n'est-il pas difficile d’être simple, simple dans le plus haut sens de ce mot 
si souvent mal appliqué et cette haute simplicité n’est-elle pas une 
indication d’une valeur morale, intellectuelle et on pourrait être en 
mesure, aussi, de croire que cette simplicité, la simplicité de ses relations 
avec les «autres » — était liée chez lui avec la vertu d’un état de vérité 
avec soi-même, envers So1-même, qui était pour lui une vertu première et 
sûrement facile. Cette vérité il l’appliquait aux autres, sans arrière- 
pensées, sans aucune malveillance cachée, sans aucune dissimulation. 

Bien sûr, un homme tel qu’André Schaeffner ne pouvait pas ne pas 
avoir des contradictions ou des doutes intérieurs, des crises 
d'incertitude mais à l’extérieur, il était toujours comme quelqu'un qui a 
pris ses positions vis-à-vis de son entourage et vis-à-vis des valeurs et des 
thèmes qu'il traitait. 

Cette page est seulement le témoignage de nos relations qui n’ont 
jamais changé depuis 1924 (Stravinsky m'avait présenté à André 
Schaeffner — lors d’un concert — Salle Gaveau) et je me permets 
d'appeler ces relations : une grande amitié avec un homme qui n’a 
jamais eu peur de vivre et de penser «à découvert ». 


Piem S pu Alan 


La collection du Domaine Musical (Ed. du Rocher) a eu le grand privilège de 
faire paraître les textes suivants d'André Schaeffner : 

NiETzsCHE — Lettres à Peter Gast — Introduction et notes d'André Schaeffner 
(1957). Traduction de Louise Servicen. 

Claude DeBussy — Lettres inédites à André Caplet — Avant-propos d'André 
Schaeffner (1957). 

LOCKSPEISER — Debussy et Edgar Poe — Préface d'André Schaeffner (1962). 

SEGALEN et DEBussy — Du côté de Debussy par André Schaeffner (1962). 

Et c'est dans le premier volume de la « Musique russe » (Bibliothèque 
Internationale de Musicologie dirigée par Gisèle Brelet. Presses Universitaires de 
France, 1953) qu'André Schaeffner a écrit son remarquable article sur 
« Debussy et ses rapports avec la musique russe ». 


Arthur HOËRÉE 


André Schaeffner, 
critique musical 


Parmi l’activité protéiforme d'André Schaeffner, la critique musicale 
aura occupé une place importante. Certes, la création d’un département 
d’ethnomusicologie au Musée de l'Homme, les récoltes de 
phonogrammes lors de ses missions en Afrique, son maître-livre Origine 
des instruments de musique, ont enrichi les sciences musicales tout 
comme sa remarquable étude historique sur le clavecin. Toutefois, la 
critique régulière au Ménestrel dès 1920, à la Revue Musicale d'Henry 
Prunières à partir de 1922, sa collaboration aux Cahiers d'Art, à 
Contrepoints, la rédaction de préfaces, les notices pour les programmes 
de l’'O.S.P. (Orchestre Symphonique de Paris), et les « Concerts de la 
Pléiade », constituent aussi un apport permanent, quasi Journalier à la 
matière musique. Les articles pour l'Encyclopédie Lavignac, l'Histoire 
de la Musique de la Pléiade, la Revue de Musicologie, le Journal des 
Africanistes, bien qu’axés sur sa spécialité, ressortissent encore en partie 
à la critique musicale ainsi que son beau livre sur Strawinsky, et, en un 
certain sens, la rédaction de nombreuses notices pour le Dictionnaire de 
Riemann dont il assura la troisième édition française. 

La critique n’a pas bonne presse auprès des musiciens. Juger, souvent 
après une seule audition et sans le temps de la réflexion, une œuvre 
longuement mûrie, représente à coup sûr une réelle difficulté, voire un 
non-sens. L’appréciation trop hâtive en serait-elle la cause première, 
beaucoup de balourdises ont été écrites au cours de l’histoire de la 
musique. Est-ce à dire que les jugements immédiats à l'apparition d’une 
œuvre —— surtout si elle innove —- soient sans intérêt ? Ne soulignent-ils 
pas la nouveauté si cette œuvre étonne ou dérange, tout en fixant par 
cela-même les tendances du moment, la tradition admise? Vincent 
d’Indy n’était guère tendre pour «le triste métier » du critique qui lui 
paraissait presque aussi discutable, pour ne pas dire méprisable, que 
celui de banquier ou de politicien. 

On peut, en gros, faire de la critique de deux façons : uniquement 
subjective en se limitant au j'aime ou je n'aime pas, aVec une justification 
de ce critère un peu simpliste. L'autre façon, celle d'André Schaeffner, 
s'attache à décrypter l'intention profonde du créateur (ou le choix du 
style pour un interprète) : ceci par l'analyse, l’étude des procédés, des 
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relations entre le concept et sa réalisation, la pensée et son expression, le 
propos et le langage, enfin, par la recherche des formes rattachées ou 
non aux canons classiques. Méthode rationnelle qui ne pouvait que 
convenir à un esprit aussi lucide, cartésien pour l'essentiel, mais sensible 
aussi à tel aspect qui peut aiguiller par une sorte de prescience vers la 
connaissance. Élève de Philipp pour le piano, il faut retenir qu'il avait 
travaillé à la Schola Cantorum avec Vincent d’Indy, qu'il savait ce 
qu'était l'écriture, ayant composé sinon des œuvres valables, du moins 
des pages attestant la pratique de l’harmonie et du contrepoint. C’est 
dire qu'il jugera toujours par l’intérieur, en technicien averti, loin de 
pratiquer ces exercices littéraires où les métaphores assorties d’épithètes 
recherchées effleurent l'œuvre sans l’approfondir. 

Il faudrait faire l'inventaire de la plupart de ses articles et les 
commenter pour mesurer le véritable apport d'André Schaeffner dans le 
domaine de la critique. Tâche de longue haleine et dont l’ampleur ne 
saurait convenir à ce bref exposé. Nous nous limiterons, lors de quelques 
comptes rendus, à l’exégèse de telle œuvre, à l’analyse de telle tendance 
ou encore à l'étude d’un musicien. 

Nous ne pensons pas qu'André Schaeffner, par nature, devait compter 
Arthur Honegger parmi ses musiciens préférés. Il n’en déchiffrera pas 
moins le pourquoi de son orientation, l’essentiel de son esthétique. Dans 
le programme d’un concert de l’O.S.P. (5 décembre 1928), en une notice 
de cent lignes il résume par une synthèse remarquable l’art du musicien. 
Il a su montrer par-delà l'influence de Debussy, surtout de Strawinsky, 
la permanence du phénomène Honegger. 


Par son œuvre, par son succès extraordinaire auprès du public, par son 
seul exemple, Honegger a servi en France d’utile liaison entre la Jeune 
musique et un art auquel le debussysme et quelques œuvres capitales de 
Strawinsky nous rendaient peut-être étrangers. [...] Mais peut-être 
faudrait-1] voir qu'indépendamment des procédés formels dont use 
Honegger, son attitude esthetique reste la même et l'accent de son lyrisme 
ne change pas plus ? 


Plus loin, après avoir énumèéré les œuvres d'orchestre, pour lui 
essentielles, 1l conclut : 


En toutes ces œuvres, sans exception, se marque un caractère 
éminemment formel d'une musique qui doit à Strawinsky et à l’esthétique 
de son temps le sens de sa pleine autonomie : comme Arthur Honegger le 
précisera lui-même, la locomotive de Pacific et le match de Rugby passent 
au second plan par rapport aux « mouvements symphoniques » dont ils 
furent les prétextes. Horace Victorieux, le Chant de Nigamon, les 
différents épisodes du Dit des jeux du monde s'entendent sans que leurs 
sujets aident ou gênent notre imagination [...] Ces images de combat et de 
sport, le titre de Chant de joie, le lyrisme qui s'exprime au cours de 
Pacific, l'élan choral du Roi David et de Judith, tout montre derrière le jeu 
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clos de problèmes purement sonores, l’exaltation d'un sentiment unique, 
une puissance de marche toujours égale à elle-même, l'enivrement qu'elle 
exerce en dehors de tout objet précis. 


Après le triomphe, en 1924, du Roi David et de Pacific 231, la 
création. le 23 mars 1925, du Concertino pour piano (1924) a dérouté la 
plupart des admirateurs du compositeur. À la force, au péremptoire, au 
grandiose succédaient la grâce, la douceur et, pour plus d’un 
honeggérien convaincu, la gracilité, le doucereux. André Schaeffner aura 
été à peu près le seul à mesurer ce qu’apportait l’œuvre nouvelle. « Dans 
l’œuvre plus généralement violent et agressif de Honegger, le Concertino 
pour piano et orchestre apparaît comme une surprise de délicatesse, 
comme une rare expression qui consente à être d’abord plus jolie que 
forte. Cette œuvre, la plus gracieuse qu'’ait écrite Honegger, est dédiée à 
son interprète Mme Andrée Vaurabourg ». 


*k 
k %* 


Claude Debussy aura été avec Strawinsky (et peut-être Poulenc) le 
musicien dont Schaeffner a cherché à pénétrer le mystère avec le plus 
d’acuité. Si nous lui devons un Segalen et Debussy (Monte-Carlo, 
Éditions du Rocher, 1962), c’est l’étude des influences russes sur le 
musicien de Pelléas qui l’a particulièrement préoccupé, notamment lors 
de sa collaboration à Musique Russe I (Paris, PUF, 1953) : « Debussy et 
ses rapports avec la musique russe ». Nous trouvons dans le programme 
des Concerts de la Pléiade (13 février 1947) une préface pertinente où la 
question est brièvement traitée. 


Il est sans doute prématuré d'évaluer tout ce que la musique 
européenne et occidentale doit depuis moins d’un siècle à l'influence de 
l’école russe ou des diverses écoles russes. Bien des traits restent obscurs 
d’une histoire qui est pourtant presque la nôtre. Il y a cinquante ans à 
peine, Debussy composait « Nuages », la plus « russe » peut-être de ses 
œuvres. Rien n’a été dit, ou presque rien sur ses voyages à Moscou qui 
remontent aux années 1880-1882, sur ses premiers contacts avec une 
musique dont on se presse un peu trop de dire qu'elle lui a échappé, à cette 
époque du moins. Comme si rien pouvait échapper à un esprit aussi 
curieux, aussi subtil que celui de Debussy [...] On n'a pas assez remarqué 
que tout ce qu'il emprunte à la musique javanaise ou peut-être même 
espagnole s'inscrit dans un cadre déjà préparé que les cinq Russes lui 
avaient aidé à établir. L’Orient auquel songent Debussy et Ravel, la mer, 
les cloches, les pagodes, les marionnettes, c'est en partie à travers l'écran 
de la musique russe qu'ils les perçoivent. Strawinsky et Prokofieff 
viendront ensuite: ils ne feront souvent que retraduire en la langue 
originale ce qui avait été adapté préalablement du russe; tout en 
rétablissant le texte, ils conserveront un peu de la précieuse traduction 
française. 
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Pour Schaeffner, la musique russe a « déposé l’Orient aux portes de 
l’Europe » même si cet Orient n’était peut-être pas toujours authentique. 


Un jour vint où tout ce qui nous séparait des musiques de l’Orient a 
paru s'être atténué considérablement. Jusqu’à cette mise en question de 
notre système tonal, qui peut être la conséquence logique du chromatisme 
wagnérien, mais peut tout aussi bien provenir d’une confusion sur 
l’apparente liberté des échelles orientales. 


Il va plus loin, et devine (nous sommes en 1947 !) ce que la musique 
contemporaine devra à l’exotisme : « Nous ne saurions évidemment 
prévoir jusqu'où ira l’orientalisation de notre musique. [...] Bali sera-t- 
elle après Java, l'Inde et l’Asie centrale, l’étape dernière d’un voyage qui 
pourrait être sans retour ? » 


* 
* * 


Le livre : Strawinsky (Paris, Éditions Rieder, 1931) nous montre un 
Schaeffner analyste subtil qui se propose, sinon de donner une 
explication rationnelle des systèmes harmonique et rythmique du Sacre 
du Printemps, du moins de dégager les constantes d’une partition dont 
les audaces gardent pour lui, sous l’apparente complexité, une simplicité 
fonctionnelle, logique presque, où le principe tonal reste présent en 
filigrane, même quand la polyharmonie superpose les «triades » 
semblant introduire le polytonal. Il donne de laccord liminaire des 
Augures printaniers aux accents vigoureux (fa bémol, la bémol, do bémol 
plus la « septième de dominante », mi bémol, sol, si bémol, ré bémol) la 
double acception de trois notes appogiatures au grave avec leur 
résolution simultanée à laigu, ou d’une « treizième » sur le fa bémol. 
Malgré les relectures plus récentes du Sacre éclairées par les concepts de 
l’analyse contemporaine, l'explication de Schaeffner reste valable après 
un demi-siècle, tout comme ses considérations sur la simultanéité de la 
tierce majeure et mineure (si-ré et si-ré dièse par exemple) dont le 
frottement confère tant d’étrangeté au début des Cercles mystérieux des 
adolescentes. Le rythme, en particulier de la Danse sacrale, est l’objet 
d’une étude qui met en évidence l’unité de base, la noire ou la croche, 
malgré l’extrême variété de la cellule rythmique. L’auteur souligne aussi 
le procédé qui modifie le mètre par ajout ou suppression de notes. La 
référence aux structures beethoveniennes éclaire son propos. Faut-il 
préciser que les autres œuvres de Strawinsky déjà existantes en 1931 sont 
étudiées avec la même minutie, et que le récit biographique est 
parfaitement documenté ? Quand le musicologue belge Paul Tinel, lors 
d’une interview, demanda au compositeur de nommer les critiques qui 
l’ont le mieux compris, la réponse sera : MM. Ansermet, Arthur Lourié 
et André Schaeffner (Le Soir, 24 mai 1934). 


*k 
*X * 
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Nous ne croyons pas qu’André Schaeffner — qui à jaugé la grandeur, 
l’universalité de maîtres tels Debussy et Strawinsky — ait jamais songé à 
considérer Francis Poulenc comme un compositeur à léchelle de ces 
géants. Et cependant, il semble qu’une affinité, voire une tendresse pour 
son esthétique l’aient conduit à suivre de très près la carrière de ce 
musicien si difficile à situer, parfois décevant par l’écriture, et qui, mieux 
que certains de ses collègues du groupe des « Six », résiste à l'épreuve du 
temps : par son charme, sa personnalité évidente (quatre mesures, et lon 
reconnaît Poulenc), et ce, malgré la présence de tant d’influences quasi 
sollicitées, par le côté français qu'il a su maintenir en marge du 
cosmopolitisme ambiant (Cocteau n’a-t-il pas dit qu’un oiseau ne chante 
jamais si bien que dans son arbre généalogique 7); enfin, par son 
« naturel », encore qu’un art abscons, s’il parvient à s'imposer, s’inscrive 
finalement dans la norme. 

Il est très regrettable que le projet d’un livre sur l’auteur des Biches ne 
se soit pas réalisé. Toutefois, Schaeffner nous laisse la très belle étude : 
Francis Poulenc, musicien français parue dans Contrepoints 
(janvier 1946), cette revue éphémère que dirigeait le regretté 
musicologue Fred Goldbeck, récemment disparu. Cette étude est 
particulièrement attachante, parce qu'elle définit le musicien dans ses 
données quasi biologiques, dans ce qu'il s'affirme dès ses premières 
pages. Il est commode lorsque la courbe d’une vie est aboutie, d'en 
déceler les prémices comme autant de promesses. Mais Schaeffner, 1c1, 
ne fait qu'affermir son opinion première, exprimée maintes fois par le 
critique, dès les années vingt, c’est-à-dire dès le début de ses 
commentaires. En ce sens, il s’agit d’une véritable prémonition que 
l'avenir entérinera. La page liminaire de cet article mérite d’être citée en 
entier. 


Au printemps 1919, la guerre à peine achevée, et alors qu'aucune 
légende des « Six » n’est encore née, Poulenc a déjà composé ses premières 
œuvres : Rhapsodie nègre, deux petites sonates, Mouvements perpétuels, le 
Bestiaire, Cocardes. Contrairement à la règle assez commune qui veut que 
le musicien ou le peintre ne découvre pas dès ses premières œuvres le style 
qui répondra le mieux à sa vraie personnalité, Poulenc est déjà tout entier 
dans ces menues pièces dont certaines, effrontément, n’excèdent guère une 
dizaine de mesures. Métier mis à part, le cas de Poulenc avoisine ceux de 
Schumann, de Chopin et de Ravel. Métier mis à part, car aucune de ces 
œuvres n’en semble porter trace. Apparemment griffonnées plutôt 
qu’écrites, avec une maladresse cependant moins d'oreille que de plume, 
elles présentent une désinvolture, une musicalité, et, dans tous les sens du 
terme, un aplomb, qui ne sont déjà qu’à Poulenc. Un gros garçon y semble 
jouer à la musique. Hors le piano, il n'en connaît pas grand-chose, mais, 
d’instinct, il sait tomber juste. Goût, jeunesse, inexpérience, autant de 
qualités positives dont on n’ose espérer qu'une maîtrise acquise en laissera 
subsister le savoureux assemblage. Poulenc possède ce qu'aucun métier ne 
peut apprendre et cela même aussi qui va, qui ira peut-être à l'encontre du 
métier : une espèce d'enfance de la musique, mais que celle-ci aurait 
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retrouvée à l’âge de son développement, de son raffinement extrême. 
Arrachant des pages de Debussy, de Satie ou de Strawinsky, Poulenc en 
fait quelques-unes de ses cocottes. 


Et il reste paradoxal qu’en empruntant en partie à Schumann sa 
tendresse, à Strawinsky son articulation rythmique, à Debussy son 
ambiance sonore, à Chabrier sa courbe mélodique, la transmutation 
opère secrètement et nous livre, telle la cornue d’un alchimiste, du pur 
Poulenc. Plus loin, Schaeffner précise : 


À ce qui fut, originellement, fruit de l’inexpérience, surprise de la 
maladresse, enfantillage, désinvolture, il prête un caractère plausible, 
viable, assuré. Le dilemme où se trouvait engagé son art — durer et ne 
point mürir, s’affermir et ne jamais s’assagir — est dépassé. Des qualités 
de ses défauts, il fait des qualités tout court, plagiats y compris. 


Nous nous souvenons que, siégeant côte-à-côte lors d’un concours de 
composition au Conservatoire National, Poulenc orienta les suffrages 
du jury vers certain candidat parce que sa pièce vocale procédait d’une 
vraie mélodie, d’une mélodie authentique. Schaeffner souligne ce souci 
chez Poulenc : 


Du don le plus précieux qui enrichisse un musicien, du don mélodique, 
Poulenc a su, œuvre par œuvre, éprouver la vertu également constructive. 
Alors que tant de musiciens, exercés aux formes de l’école, ont cru n’avoir 
plus qu’à aller en quête de motifs « mélodiques », Poulenc est parti 
ingénument de la mélodie, et s’est hasardé peu à peu à faire jouer le 
mécanisme des formes. 


La conclusion de cette remarquable étude souligne, avec les chœurs 
sur des extraits de Poésie et vérité d'Éluard, notamment avec Figure 
humaine, combien Poulenc, durant la seconde guerre mondiale, avait su 
unifier son style et produire quelques unes de ses œuvres essentielles. 


Chez Éluard comme chez Poulenc, le tragique n’embouche aucun 
cuivre : il est tel un brouillard gris. Les chœurs de Poulenc glissent plus 
qu'ils ne s’emportent. Ils évoquent des tons de fresque, aux violences 
étouffées. Ils ont l’absence de couleur des jours que nous avons vécus, et 
la lumière immatérielle d’une espérance. 


* 
*X * 


Il serait vain de vouloir traiter en quelques pages l’œuvre critique 
d'André Schaeffner. Qu'il nous soit permis de citer sans les commenter 
quelques sujets particulièrement intéressants parus dans la Revue 
Musicale d'Henry Prunières: Ronsard et la Chanson française 
(mai 1924), Richard Wagner et l'Opéra français du début du XIX* siècle 
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(octobre 1923), Les chanteurs dans la fosse (novembre 1924), Critique et 
Thématique (numéro spécial « Strawinsky », mai 1939). 

Dans un langage clair, imagé, sans fausse littérature n1 ornements 
superfétatoires, ces sujets et tant d’autres attestent la variété de 
l'érudition de Schaeffner, ses possibilités d'aborder de nombreuses 
questions si opposées soient-elles. La recherche chez lui est constante, sa 
documentation poussée et précise. Il faut y ajouter l’honnêteté 
professionnelle, la conscience du musicologue authentique. 


DEUX LETTRES DE GEORGES AURIC 
À ANDRE SCHAEFFNER 


Issoire (Puy-de-Dôme) 
32, Bord de la Hutte 


[5 août 1925] 


Cher ami, 


Ou êtes-vous ? J'imagine que Paris-Midi ! doit vous laisser libre, 
en ce moment et peut-être avez-vous quitté Paris. 

Pour moi, je suis depuis quelque temps ici et peine sur mon 
nouveau ballet qui me donne beaucoup de mal?. Rien de plus 
difficile et cependant il sera d'un style beaucoup plus « large » que 
les Matelots ou les Fâcheux. Naturellement, on dira que j'ai dû 
bâcler cela en quelques heures. Mais peut-être après tout Vuillermoz 
a-t-il raison et ne suis-je pas musicien. (À ce propos, si j'ose dire, 
j'ai lu avec un vif plaisir dans la correspondance Wagner-Judith 
Gautier récemment publiée cette déclaration de Cosima sur son 
mari: «si vous l'entendiez comme moi répéter presque tous les 
jours : Je ne suis pas musicien, je n’aime pas la musique... »). 

Connaissez-vous ce pays ? L'Auvergne ne se glorifie que de 
Chabrier. Nul pays moins « séduisant » — mais je l'aime, y venant 
chaque année depuis mon enfance. Ces horizons de montagnes sont 
un assez bon « rappel à l'ordre » 3 !... 

Dans quelques jours je partirai dans le Béarn — changement de 
décor, puis en septembre-octobre serai dans le Languedoc. Après 
cela, nous nous reverrons, j'espère — vous ai-je dit combien m'avait 
touché votre article du Ménestrel sur les Matelots + ? Je souhaite 
que la partition n'ait pas été pour vous une déception. 

Voila, si vous trouvez une minute, vous savez que quelques lignes 
de vous me feront grand plaisir. 


Je vous envoie mon plus amical souvenir. 


ETAT AO RS 


Welcome Hôtel 
Villefranche-sur-mer (A.M.) 
Dimanche [26 mars 1926] * 


Mon cher ami, 


Merci de votre excellente réponse. Oui, vous avez raison: la 
meilleure réplique à tant de sottise, c'est encore de réaliser le mieux 
possible notre tâche. Mais j'avais besoin de sentir, à propos de ces 
balivernes, votre pensée exacte. 

J'orchestre la Pastorale. C'est le titre de mon nouveau ballet; il 
me semble que ce sera une œuvre plus importante. En tout cas, c'est 
ici que j'ai mis le plus de moi-même, de mes inquiétudes, de mes 
soucis et de mes certitudes aussi. Je sais que je puis me tromper 
quant à la réalisation de ce que j'entrevois. Mais je sais également 
que dans ce que j'entrevois (peut-être encore assez mal et à travers 
pas mal de déficiences de pensée et de style) est la vérité — UNE 
vérité, bien entendu ! 

{Demain naîtra quelqu'un d'autre qui me contredira avec raison; 
mais aujourd'hui tout n'est plus que poussière en face de moi. L'art 
de «ces Messieurs » comme disait ce pauvre vieux Satie sent 
terriblement le cadavre. Peut-être, si j'ose un affreux jeu de mots, 
pour être trop AVANCÉ...) 

Voila. 

Écrivez-moi encore, lorsque vous retrouverez une minute. 

Merci, en tout cas. Sachez que vous m'avez fait, par votre bonne 
lettre, un bien vif et précieux plaisir. 


Votre ami. 
Ge gs CN e. 


Oui, je suis né le 15 février 1899 !S 


1. Journal quotidien dont Schaeffner tenait à cette époque la rubrique 
musicale. 

2. Après le succès des Fâcheux (1924) et des Matelots (1925), Diaghilev 
avait commandé un nouveau ballet à G. Auric : Pastorale, qui devait être 
créé le 29 mai 1926 à Paris, sous la direction de Roger Désormière; 
argument de Boris Kochno, chorégraphie de George Balanchine, décor 
de Pedro Pruna. 

3. Allusion au texte de Jean Cocteau repris dans le Cog et l’Arlequin. 

4. Article paru le 26 juin 1925 (p. 280-281). Schaeffner y esquissait un 
rapprochement avec le style de Chabrier. 

5. Date portée par A. Schaeffner sur l'original. La précédente lettre est 
datée d’après le cachet postal. 

6. Schaeffner devait préparer la notice sur G. Auric pour la nouvelle 
édition (1931) du Dictionnaire de Musique de Riemann dont il avait la 
direction. 
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Page manuscrite de l’article Afrique paru, en italien, dans la Musica, t. 1 (1966) (B.N.. 
Musique). 
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1. Une liste sélective des comptes rendus d’A. Schaeffner figure dans la bibliographie de 
ses écrits établie par Barbara Krader, citée p. 401 en note. 
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JL. LIVRES 


Amnon SHILOAH. The Theory of Music in Arabic Writings {c. 900-1 900). 
Descriptive Catalogue of Manuscripts in Libraries of Europe and the 
U.S.A. Munich, G. Henle, 1979. XX VI11-512 p. (Répertoire Internatio- 
nal des Sources Musicales, B X). 


Le plan de ce gros volume de la série B du Répertoire International des Sources 
Musicales et le système d'exploitation des Sources de la théorie musicale par des 
tables très développées ont été calqués sur le modèle de l'inventaire des écrits 
hébraïques manuscrits ou imprimés publié par Israel Adler en 1975 (cf. Revue de 
Musicologie, LXTI/2 [1976], 295). 

L'ouvrage d’Amnon Shiloah, de l'Université de Tel-Aviv, sur les sources 
musicales arabes arrive à son heure, car le répertoire classique de Farmer (1940) 
non seulement est introuvable aujourd’hui, mais surtout présentait des lacunes et 
des confusions dues au fait que son auteur n'avait pas eu accès directement aux 
sources mentionnées. Amnon Shiloah, quant à lui, a consulté 1 240 manuscrits 
arabes, soit mille de plus que Farmer, répartis à travers quarante bibliothèques 
d'Europe : cette recherche à été très féconde, puisque l’auteur à inventorié 
341 textes répartis entre les IX° et XIX' siècles. 

L'objectif d’A.S. était d’abord de rendre ces textes sur la musique arabe 
accessibles à ceux qui, arrêtés par la barrière linguistique, recherchent dans les 
descriptions et l'analyse des traités les éléments d’une conception de la musique qui 
déborde les limites strictes de la théorie : pour les penseurs arabes, la Musica 
speculativa est intégrée dans un système philosophique et théorique; elle demeure 
étroitement liée à la cosmologie voire à la médecine. En outre, les traités arabes 
empruntent quantité d'éléments aux grecs, quand ils ne sont pas tout simplement 
des traductions élargies des auteurs anciens : ainsi, Ibn-al-Nadim (f 995) mention- 
ne dix-huit traités de musique grecque traduits en arabe ! Combien subsistent 
encore aujourd’hui dans leur langue originale ? 

A l'ordre chronologique adopté jadis par Farmer, qu'il est impossible de 
reprendre rigoureusement, À. Shiloah a substitué l’ordre alphabétique des noms 
d'auteurs: en fin de liste figurent les anonymes. Un essai de chronologie est 
cependant proposé dans l'introduction, tentative très valable, qui permet de suivre 
le progrès des doctrines au cours des siècles. Dans le catalogue proprement dit, 
chaque texte porte un numéro, depuis | jusqu'à 339, ce qui facilite les renvois des 
tables et de l’introduction: dans la seconde partie de celle-ci, A.S$. a proposé un 
classement des sources : d’abord suivant leur contenu, par ex. définition de la 
musique, modes (magam), notation (n° 272 et 287 seulement). instruments de 
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musique (voir dans les tables finales, pp. 444-445, la liste des illustrations données 
par les manuscrits arabes); puis un classement chronologique (pp. 14 et 15) et 
topographique (de la Perse à l'Espagne et au nord de l'Afrique); en dernier lieu, un 
classement codicologique (pp. 19-46). 

Après la partie centrale essentielle des textes analysés, vient la bibiographie en 
caractères latins puis en écriture arabe, enfin une liste de catalogues décrivant les 
manuscrits orientaux des bibliothèques d’'Eurcpe (pp. 449-453). Mais c’est l'index 
général de la fin qui, comme dans le répertoire des manuscrits hébraïques d'Israël 
Adler, permet d'exploiter commodément cet immense trésor de doctrine et de 
science contenu dans les manuscrits arabes de théorie musicale. Les musicologues 
occidentaux, les médiévistes, les historiens du Moyen-Orient enrichiront leur 
documentation d’une manière considérable par la seule consultation d’un tel 
index, qui donne une idée fort juste de la valeur de la tradition scientifique arabe, 
héritière de la Sagesse antique. 


Michel HuGLzo. 


Christiane ZIEGLER. Catalogue des instruments de musique égyptiens au 
Musée du Louvre. Paris, Éditions de la Réunion des Musées 
Nationaux, 1979. 133p. (Carte, schémas, photos, transcriptions 
hiéroglyphiques) [180 F1]. 


Cet ouvrage s'intitule modestement Catalogue mais, s'il comporte 
effectivement un inventaire exhaustif des instruments et fragments d'instruments 
de musique conservés au département des antiquités égyptiennes du Musée du 
Louvre (cent trente numéros), 1l apporte bien davantage. 

Après une préface par C. Desroches-Noblecourt (Conservateur en Chef du 
département des antiquités égyptiennes), l'introduction donne quelques 
précisions sur la nature des sources dont disposait l’auteur et sur les difficultés 
qu'elle a eu à résoudre, précisément pour que ce livre permette au lecteur de 
situer les objets dans leur contexte culturel et de disposer d'informations 
concernant l’état actuel de la recherche les concernant, y compris un certain 
nombre d’hypothèses de travail. Ensuite, on trouve une carte, un tableau 
donnant une chronologie simplifiée à laquelle on peut se reporter pour situer 
rapidement l’âge des objets décrits, enfin, une note pour l’utilisation du 
catalogue (abréviations, numérotation, principales collections citées). 

La composition de l’ouvrage est manifestement conçue pour en rendre la 
consultation très aisée, ce qui n’est pas une mince qualité au regard des quelques 
réserves qui seront formulées plus loin. 

Les cent trente objets qui composent la collection sont regroupés en dix 
catégories organologiques, ainsi désignées par. l’auteur: claquoirs et 
castagnettes, sistres, cymbales et crotales, tambours et tambourins, instruments 
sans anche, instruments à anche, trompette, harpes, lyres, luths. 

Pour chaque catégorie, les fiches descriptives et les photographies des objets 
pris un par un sont précédées d’une présentation qui débute par le nom égyptien 
— ou les noms quand il y en a plusieurs — orthographiés en français et 
transcrits en écriture hiéroglyphique. Viennent ensuite différentes informations 
sur la typologie, l'historique, l’évolution morphologique, les circonstances 
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d'utilisation et le symbolisme, sur les sources iconographiques et, 
éventuellement, des éléments comparatifs avec certains instruments encore en 
usage aujourd’hui dans les musiques ethniques d’Afrique ou du Proche-Orient. 

La première catégorie étudiée est celle des « claquoirs et castagnettes », sans 
doute parce que «les claquoirs semblent bien être les premiers instruments 
mentionnés par les sources égyptiennes. Plus de 3 000 ans avant J.-C. les vases 
préhistoriques nous offrent l’image de personnages dansant les bras levés en 
s’'accompagnant du claquement de bâtons recourbés. » (p. 19). La description 
des différents types de claquoirs et des scènes où ils sont représentés justifie les 
hypothèses concernant la fonction de ces instruments dont le rôle symbolique et 
religieux semble dépasser en importance leur intérêt strictement musical. Il en va 
de même pour les sistres (soixante-cinq numéros) qui font l’objet d’un texte 
important comportant un certain nombre d’hypothèses car « les problèmes sont 
loin d’être résolus et seul un examen attentif des documents permettra de cerner cet 
instrument si riche en sigmfication. » (p. 40). Enfin Chr. Ziegler fait remarquer 
que, pour sa sonorité du moins, nous n’en sommes pas réduits aux conjectures 
comme pour d’autres instruments puisque « nous l’entendons encore résonner sous 
les voûtes des églises éthiopiennes où le crissement du ”’tsanatsel” continue de 
rythmer les cérémonies liturgiques. » (p. 40). 

Pour les cymbales et crotales l’auteur renvoie aux études faites précédemment 
par V.Loret et par H. Hickmann. Ces instruments, quoique connus très 
anciennement dans le Proche-Orient, apparaissent tardivement dans la vallée du 
Nil où ils furent probablement apportés par les Grecs. On ne leur connaît pas de 
nom égyptien, ce qui tend à confirmer cette hypothèse. 

Quant aux tambours, «il semble que les Egyptiens n'aient connu que deux 
sortes de tambours : le tambour en forme de barillet, muni de deux membranes, et 
le tambour plat sur cadre rond ou rectangulaire. L’existence d’une sorte de 
timbale, ancêtre de l’actuelle ’daraboukkah”, est encore contestée; … la vallée du 
Nil a connu cet instrument relativement tard; elle n’en a eu qu’un usage très 
limité. » (p. 71). 

On ne trouve des représentations du tambour à deux peaux qu'a partir du 
Nouvel Empire et, généralement, il est utilisé par des Nubiens. Pour ma part, je suis 
en mesure de signaler qu'un tambour tout-à-fait semblable à celui qui est 
représenté sur le document de la page 73 est utilise de la même façon de nos jours 
par les forgerons de la zône de peuplement des Daza et apparentés, c’est-à-dire 
dans une région qui s'étend, en gros, du Darfour (Soudan) jusqu’au Kaouar 
(Niger) en englobant tout le nord du Tchad. Quant au tambour à deux peaux qui 
est au Louvre, 1l me paraît d’une tout autre origine du fait de sa forme beaucoup 
plus trapue, d’abord, de son mode de laçage, ensuite, mais surtout de la facture de 
la caisse formée « par la juxtaposition de 24 planchettes élargies dans leur partie 
centrale et collées bord à bord » (p. 75), ce qui est d’un modernisme surprenant. 
_ Les instruments « à vent », contrairement aux tambours, sont représentés en 
Egypte depuis la plus haute antiquité. Chr.Ziegler insiste, à juste titre, sur 
l'impossibilité où l’on se trouve d’inférer des instruments les échelles qui étaient 
utilisées. La flûte oblique semble être le premier instrument à vent attesté en 
Egypte. Quant à la flûte de Pan, elle ne paraït pas y être antérieure à l’arrivée des 
Grecs. Pour les instruments à anche, on dispose de représentations très anciennes 
d'instruments formés de deux tuyaux parallèles et, pour l’un d'eux, la fouille a 
même livré une anche, ce qui permet d'affirmer qu'il s'agissait de clarinettes 
doubles très voisines des zoummara qui sont en usage encore actuellement dans la 
musique populaire égyptienne. Pour ma part j'y ajouterai la magroûna, clarinette 


412 COMPTES RENDUS : LIVRES 


double qui jouit toujours d’une grande faveur en Libye (cf. M. Brandily, « Le son 
ininterrompu. Remarques sur quelques exemples africains », Africa Tervuren, 
XXVI [1980], 3). 

C'est seulement au Nouvel Empire qu'apparaissent des représentations 
d'instruments à tuyaux divergents, soit au milieu du second millénaire avant 
J.-C. Des fétus de paille trouvés dans des étuis contenant ces instruments en 
roseau. de très faible diamètre, conduisent à penser qu’il s'agissait de hautbois. 
D'autre part, on a trouvé également des instruments en bois tourné avec un bulbe 
près de l'embouchure comme on en voit sur certaines représentations d’aulos 
grecs. On sait, en cffet, qu'il existait plusieurs variétés de cet instrument. 

Quant à la trompette qui porte le numéro IDM 117, l'auteur a de bonnes 
raisons de penser qu’elle serait une partie d’une table à offrande ou d'un brûle 
parfum plutôt qu’un instrument de musique et elle s'explique sur les raisons qui 
l’amènent à cette hypothése. 

Le livre s'achève par l'étude des instruments à cordes qui sont représentés par 
les harpes, les lyres et les luths (il semble, en effet, que les Égyptiens n'aient pas 
utilisé les cordes frottées). 

Le plus beau fleuron de la collection est incontestablement une grande harpe 
dont la photographie figure sur la couverture de l'ouvrage. Elle est en très bon 
état mais les détails internes de sa fabrication nous sont cependant connus grâce 
à des radiographies réalisées pour une thèse, encore inédite, de F. Drilhon, qui a 
autorisé la reproduction des schémas et informations qui figurent à la page 104. 

Les différents types de harpes sont assez bien connus grâce à de nombreux 
documents iconographiques où l’on voit ces instruments représentés dés 
l'Ancien Empire, soit le troisième millénaire avant J.-C. 

La lyre est d'apparition plus récente et n'est probäblement pas autochtone 
«… nous avons la quasi certitude que la lyre égyptienne a été importée du 
Moyen Orient » (p. 177). Les lyres asymétriques jouirent d’une grande popularité 
au Nouvel Empire et elles n’ont pas tout à fait disparu puisqu'il en existe une 
survivance, « … le bagana, joué par les Amharas des hauts plateaux éthiopiens » 
(p. 117). Quant aux lyres symétriques, sans doute d’origine syrienne, elles ont aussi 
une descendance car, lisons-nous, « en ligne directe de ces petites lyres symétriques 
descendent les instruments utilisés encore de nos jours dans la vallée du Nil... » 
(p. 118). 

Le luth, enfin, « semble avoir été importé d'Asie en même temps que la lyre et le 
tambour sur cadre », il à une caisse ovale ou en amande couverte d’unc table en 
peau; il est muni de deux ou trois cordes tendues sur un long manche étroit. » 

Avant d’en terminer, il faut tout de même exprimer les quelques critiques 
annoncées au début de ce compte rendu. Elles concernent la terminologie. 
L'étude de ces instruments touche de près l’ethnomusicologie et 1! me semble que 
l’on aurait gagné à conserver certains termes qui font l’objet d’un consensus à 
peu près général, notamment des francophones et des anglophones. L'exemple le 
plus flagrant est celui de la harpe. Plutôt que « harpe cintrée ». pourquoi ne pas 
garder harpe arquée (bow harp), surtout lorsqu'on se réfère aux harpes 
africaines actuelles, dont certaines sont presque identiques à certains instruments 
de la collection du Louvre (celles qui portent les numéros 118 ct 119 entre 
autres). De plus, l’épithète « arquée » ne gomme pas le rapport, généralement 
admis, entre ce type de harpe et son ancêtre probable : l’are musical. On 
pourrait encore chicaner Chr. Ziegler sur l'emploi du terme « joug » appliqué à 
des harpes, alors qu'il s'applique communément à des lyres, où encore sur une 
certaine confusion entre manche et cordier (page 105); ou encore d'écrire que, 
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dans les harpes, « la caisse de résonance cest toujours située au ba de l’instrument » 
(p. 101). Tout dépend de la façon dont on la pose. si l'on se réfère à la tenue de jeu, 
on peut remarquer que, quelques pages plus loin, on trouve une reproduction d’un 
relief sur lequel, précisément, la caisse de résonance de la harpe est représentée en 
haut (p.107). On peut regretter aussi qu’un grand nombre de références 
d'ouvrages cités dans le texte ou en notes ne soient pas reprises dans les « éléments 
de bibliographie » qui figurent en fin de volume. 

Mais ce sont là des défauts mineurs au regard de l'intérêt de ce travail 
remarquablement documenté et présenté avec un souci esthétique qui ne nuit en 
rien à sa clarté, bien au contraire. Il apporte, en plus des descriptions, des 
remarques €t des hypothèses pleines d'intérêt pour tous ceux que passionnent ces 
témoins de l’invention déployée depuis si longtemps par notre espèce pour 
produire et organiser les sons Jusqu'à obtenir cette manifestation fondamentale 


de la culture : la musique. Monique BRANDILY. 


Shéhérazade QassiM Hassan. Les Instruments de Musique en Irak et leur 
role dans la société traditionnelle, Paris, Mouton/Ecole des Hautes 
Etudes en Sciences Sociales, 1980. 258 pages, fig., photos, cartes. 
(Cahiers de l'Homme, nouvelle série, XXT). 


Le champ de cette étude est défini avec précision par l'auteur dans son 
introduction qui débute par ces lignes : « La présente étude est consacrée à la 
description des instruments de musique traditionnels que l’on rencontre 
actuellement en Irak et à leurs fonctions au sen de la société qui en fait usage. 
Des multiples éléments qui composent la réalité musicale, nous avons retenu 
les seuls instruments de musique, mais nous avons étendu notre enquête à 
l’ensemble du territoire irakien. » (p. 7). 

ShChérazade Q. Hassan s'explique ensuitc sur les raisons de ce choix dont les 
principales sont, d’abord, la très grande diversité ethnique, linguistique et 
religieuse en raison de laquelle une étude globale n’est pas réalisable dans l’état 
actuel des connaissances: ensuite, le fait que les instruments de musique sont 
l’un des Cléments les plus menacés « dans la lutte que se livrent en Irak, depuis 
ces dernières années, musique traditionnelle et musique à l’occidentale.. » (p. 8). 

La première partie de l'ouvrage est constituée par la description des 
instruments: la seconde partie est consacrée aux musiciens et aux formations 
musicales profanes; la troisième, enfin, aux fonctions essentiellement sacrées des 
instruments. 

L'ensemble du travail se fonde sur des enquêtes effectuées sur le terrain par 
l’auteur entre 1970 et 1973. 

Pour la partie descriptive des instruments (chap. I à IV), c’est le système de 
classification de Sachs et Hornbostel qui a êté adopté dans ses grandes lignes. Le 
chapitre V reprend ensuite l’ensemble des instruments en les regroupant en 
tableaux selon des critères différents (gcographiques, ethniques, religieux, etc.) 
avec des commentaires sur la façon dont ces différents chivages se recoupent. 

La seconde partie s'ouvre par un court chapitre (VI) relatif à la notion 
d'instrument de musique. Elle comprend deux sections : « Statut du Musicien » 
et « Fonction des Musiciens ct Ensembles instrumentaux ». Cette dernière 
section est elle-même subdivisée en fonction de critères d'ordre sociologique et 
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permet de se faire une idée de la grande diversité des courants musicaux qui 
coexistent aujourd’hui en Irak. 

Quant à la troisième partie intitulée globalement : « Fonctions sociales », elle 
se répartit en cinq chapitres dont les têtes sont les suivantes : VII -— Instruments 
de Musique aux principales Étapes du Cycle de la Vie; VIII — Les Pratiques 
magiques: IX — Instruments de Musique dans les Cérémonies islamiques; X — 
Instruments de Musique chez les Yézidi; XI — Instruments de Musique dans les 
Églises orientales locales. 

En conclusion, Shéhérazade Q. Hassan fait remarquer combien sont erronés les 
préjugés, qui ont cours en Irak même, sur la prétendue pauvreté de la musique 
traditionnelle et de ses instruments alors que, dit-elle, « notre enquête qui ne 
prétend pas à l'exhaustivité nous a permis d’en dénombrer une soixantaine, qui 
recouvrent toutes les catégories organologiques ». Elle fait une brève analyse des 
attitudes assez négatives observées à l'égard de la musique vocale mais conclut que 
«le mépris ne s'attache pas aux instruments eux-mêmes mais à la fonction 
instrumentale » (p. 204). A l’appui de cette opinion, elle fait remarquer que « les 
instruments admis dans les cérémonies sacrées sont identiques à ceux que l’on 
rencontre dans les emplois profanes » et que les hommes qui en jouent dans ces 
circonstances sont considérés « comme des religieux au même titre que les autres, 
même si leur fonction est tout entière de jouer d’un instrument » (p. 204). 

Pour finir, Shéhérazade Q. Hassan revient aux dangers qui menacent les 
musiques et les instruments de tradition spécifiquement 1irakienne. Ce sont, 
d’abord, les influences de la musique occidentale et celle de la musique arabe 
classique qui sont favorisées par l’expansion de la radio, de la télévision et des 
magnétophones à cassettes. Ce sont aussi des dangers plus insidieux dus à certaines 
formes d'enseignement à l’occidentale ou à des utilisations modifiées des 
instruments qui augmentent les risques « de trahir ou de pervertir le patrimoine 
musical » (p. 204). 

Ce travail, présenté avec clarté, nous livre des informations d’une grande 
richesse tant du point de vue qualificatif que quantitatif. Compte tenu, précisé- 
ment, de cette richesse, on peut regretter l’absence d’index; d’autant que la 
construction de l’ouvrage contraint son auteur à scinder les informations relatives 
à chaque instrument, puisque ceux-ci apparaissent d’abord classés en fonction de 
leur facture, dans la première partie du livre, puis en fonction de leur emploi, dans 
les seconde et troisième parties. 

Mais c'est là un reproche mineur et, avant de clore ce compte rendu, il est juste de 
rappeler que Shéhérazade Q. Hassan a mené personnellement une action concrète 
pour contribuer à la préservation du patrimoine musical de son pays en créant en 
1971, au sein de Radio-Bagdad, le Centre de Musique Traditionnelle qu'elle a 
dirigé jusqu’en 1977, date à laquelle (sur recommandation de la Conférence 
Internationale de la Musique Arabe, tenue en 1975 à Bagdad) l'institution fut 
transformée en Centre International des Études Musicales, passa sous la tutelle du 
Ministère de la Culture et fut placé sous le contrôle du Directeur du Musée de 
Bagdad. 

Souhaitons que, dans l’avenir, Shéhérazade Q. Hassan ait la possibilité de 
poursuivre ses travaux et son action afin de répondre positivement à la question 
par laquelle s’achève son ouvrage : « dans l'effort de renouvellement qu'elle doit 
inévitablement fournir pour répondre aux besoins du peuple irakien, la musique 
traditionnelle saura-t-elle préserver son identité ? ». 


Monique BRANDILY. 
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Laurence PICKEN. Folk Musical Instruments of Turkey. London, Oxford 
University Press, 1975. XL + 685 p. ïll., not. mus., index. [£ 38.50] 


Disons tout de suite qu'il s’agit là d’un monumental et superbe ouvrage dont 
on ne sait quel aspect admirer le plus. La richesse de la documentation est 
prodigieuse et n’a d’égale que la science (bien connue) de l’auteur. Par ailleurs la 
qualité de la typographie et de l'impression, l’élégance de la mise en page, la 
beauté des figures et des photographies, le soin donné aux moindres détails, tout 
concourt à faire de ce livre un chef d'œuvre de l'édition. Il existe, certes, de 
beaux livres sur les instruments de musique savants d’un certain nombre de 
pays. Pour ce qui est des instruments populaires, 11 n’y en a guère de comparable 
à celui-ci. Une photographie en couleurs — seule et unique de tout l’ouvrage —, 
disposée de façon insolite en regard de la page de titre, offre au lecteur qui ouvre 
le livre une vue plongeante sur une terre de rocailles et d’herbes sèches où, pieds 
nus, paissant son maigre troupeau de chèvres et de moutons, un berger, 
soufflant dans sa clarinette double, se tient debout. Rien ne pouvait mieux 
illustrer le propos de l’auteur, qui tout au long de ces pages chargées d’érudition, 
nourries d'observations attentives, sans cesse inspirées par la plus grande rigueur 
scientifique, s’attachera à décrire les plus humbles instruments avec autant de 
soin et d’amour que les plus prestigieux. Heureuse Turquie, dont les instruments 
de musique viennent d’être dotés, par un aussi grand savant, d’un aussi bel 
écrin ! 

Vouloir présenter en peu de mots cet ouvrage mieux — où même aussi bien — 
que l’a fait l’auteur serait inutilement présomptueux. Je reprendrai donc ici, 
pour le faire, ses propres termes, traduits du texte figurant sur le rabat de la 
jaquette. On y lit: « Cette étude détaillée des instruments de musique turcs, 
d'usage à la fois folklorique et rural, populaire et urbain, est largement basée sur 
une collecte personnelle poursuivie sur le terrain au cours des vingt dernières 
années. Tout comme les instruments de musique proprements dits, Îles 
instruments de signal et les jouets sonores faits par les enfants y sont inclus; les 
instruments de musique artistique, par contre, en sont exclus. A l’intérieur d’un 
ordre qui suit celui de la classification de Hornbostel et Sachs, chaque 
instrument est discuté tour à tour sous les rubriques : terminologie; ergologie et 
technologie; techniques de jeu et possibilités musicales; usage du répertoire; 
histoire et distribution. Des exemples musicaux transcrits d’enregistrements 
originaux illustrent le langage caractéristique et la technique de chaque 
instrument; photographies ou dessins, parfois les deux, illustrent certains aspects 
de la fabrication et de la technique de jeu, tables et cartes présentent les faits 
concernant la distribution régionale en Turquie, les variantes de facture et les 
noms locaux d'intérêt souvent dialectal. Histoire et distribution sont traitées, s’il 
y a lieu, sur une base mondiale et des rapprochements sont faits avec l’Asie 
centrale à partir de sources chinoises, persanes et turques, dans la langue 
originale ». 

Tels sont donc les principaux traits retenus par L. Picken pour présenter au 
public sont livre. Le lecteur bénévole verra bientôt qu'il y en a d’autres, non 
moins importants. Nous y viendrons tout à l'heure. Commençons par nous 
demander comment apprécier une telle somme : quelques cent soixante descrip- 
tions d'instruments différents (réparties entre 52 pages pour les idiophones, 112 
pour les membrophones, 172 pour les cordophones, 210 pour les aérophones), 
15 cartes, 40 exemples musicaux, 46 planches photographiques, 48 tables, une 
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bibliographie de 12 pages, quatre index, dont le général en comporte 38. Ne 
parlons pas pour l'instant de la postface, qui n’est pas un des moindres 
morceaux de l’ouvrage. Voilà pour la quantité. J’ai parlé au début des 
apparences. Que dire maintenant du fond, puisque c’est cc qu'on est en droit 
d'attendre d’un compte-rendu ? 

A priori, sachant le renom de L. Picken — a vrai dire, connu surtout des 
ethnomusicologues pour ses travaux sur la musique chinoise (je ne parle pas de 
ses compétences en zoologie qu’il enseigna longtemps à Cambridge) — et ayant 
en main le livre, on peut sans prendre le moindre risque déclarer qu'il s’agit là 
d’une œuvre de toute première importance. Il est clair cependant que seul un 
spécialiste très averti et longuement accointé avec la Turquie, sinon turc lui- 
même, serait en mesure de porter sur elle un jugement réellement autorisé, de 
relever d'éventuelles erreurs ! ou de signaler des lacunes. N’étant moi-même 
nullement en position de le faire, la prudence me commanderait de m'abstenir, 
s’il ne m'était possible, fort heureusement, de m'’abriter derrière l'autorité du 
compte-rendu que nous a laissé Kurt Reinhard, dont on sait qu'il était une des 
plus grandes compétences en matière de musique turque. Publié en 1977, dans le 
Yearbook of the International Folk Music Council (vol. 8), ce texte, qui célèbre 
l'ouvrage de L.Picken comme étant la meilleure monographie existant 
présentement de « l’instrumentarium » (suivant le terme qu'utilise L. Picken) 
d'un pays donné (Reinhard 1977 : 139), n’est qu'une suite d’éloges exempte de la 
plus petite réserve et salue pour finir cette publication (ibid. : 141) comme celle du 
véritable ouvrage de référence (Standardwerk) sur les instruments de musique 
populaires turcs. Du côté régional, donc, le lecteur est maintenant pleinement 
éclairé. 

Mais ce livre n’est pas seulement à considérer comme « de référence » pour la 
Turquie, il l'est d’une manière générale et sa portée dépasse largement les 
frontières, cependant passablement étendues, de ce grand pays. Et cela pas 
seulement à cause de l’ensemble de ses qualités qui en font un modèle, mais 
également à cause de l'immense intérêt des textes d’acoustique musicale qu'il 
offre au lecteur. Laissons, ici encore, la parole à l’auteur. « Une innovation 
importante », lit-on page six de la préface, « a été d'ajouter des commentaires 
sommaires sur les propriétés physico-acoustiques des grands groupes 
d'instruments 2. L’intention didactique de cette innovation est d'encourager 
ceux qui travaillent dans le domaine de l’organologie à se mettre à penser en 
termes de propriétés physiques, à réaliser l'extrême complexité du comportement 
des instruments comme producteurs de son, tout en admirant aussi que cette 
complexité ne démentisse en rien l'idée géniale de Mabhillon, comme de 
Hornbostel et de Sachs, que la nature de la principale matière mise en vibration 
est une base valable pour distinguer les principales catégories. Inutile de le dire, 
les commentaires sur les propriétés physiques offerts ici en sont à leur tout 
début. Ils sont faits en termes élémentaires, utilisant un langage qui ne demande 
pas plus de connaissances en physique que celles du niveau scolaire et pas plus 
de savoir en électronique que celui qu'il faut pour construire une simple radio. 
Même en termes aussi simples, cependant, une suite de points jusqu'ici négligés 
commence à prendre du sens — pour ne citer qu’un exemple, les formes des 


1. Signalons-en une, de pure inadvertance, qui consiste à présenter (p. 194) Jaläl al-Din 
Rümi comme le « fondateur du Soufisme ». 


2. Et souvent aussi, ajouterai-je, sur des instruments isolés. 


COMPTES RENDUS : LIVRES 4]7 


idiophones ». Grâce à quoi nous sommes, avec ce livre, en possession de toute 
une série de textes courts, mais fondamentaux, sur le fonctionnement trop mal 
connu encore de bon nombre d'instruments d’autant plus intéressant qu'ils sont de 
facture plus archaïque (des 56 « catégories » représentatives, 41 sont des instru- 
ments « primitifs » ou des jeux d’enfants, note l’auteur page 566). 

S'il m'était maintenant permis de faire pour ma part deux remarques, je dirais 
d’abord qu’on se prend parfois à regretter que ces notes d’acoustique musicale 
soient si brèves. Pour ma part, j'eusse aimé, par exemple, en savoir plus sur les 
raisons qui permettent de considérer le rhombe comme «interruptif » (p. 370) 
plutôt que comme « déflectif » (p. 343), lui dont la rotation autour de son axe est 
continue ?, ou encore sur celles qui autorisent l’auteur à dire que, du point de vue 
de la définition des cordes (p. 171), le fait d’être «en ruban » ou « cylindrique » 
importe peu, nonobstant les différences de forme de la vibration décrites aussitôt 
après. Je me hâte de préciser qu'il ne s’agit en rien, ici, d’une critique. 

La remarque suivante, en revanche, en est une. Le livre, avons-nous dit, 
comporte une quarantaine de transcriptions musicales, ce qui n’est pas négligea- 
ble, certaines s'étendent sur plusieurs pages. L. Picken attache à cet aspect de son 
ouvrage suffisamment d'importance pour avoir consacré un long passage au 
problème de leur lecture. « Un mot d'avertissement concernant les exemples 
musicaux inclus dans ce livre peut être nécessaire », écrit-1l (page 9). « Même les 
musiciens expérimentés peuvent avoir des difficultés à lire en silence quelques unes 
des transcriptions fournies pour illustrer le style et la texture de la musique jouce 
par certains instruments turcs ». Suivent des considérations sur ce qui rend 
malaisée la lecture intérieure et sur les moyens de la faciliter. Or parmi ces moyens 
il en est un que l’auteur oublie d'offrir à son lecteur, c’est celui de la mise en page 
synoptique, qui n’est pas seulement un excellent outil d'analyse, mais qui facilite 
aussi beaucoup la lecture. Pour ne citer que quelques exemples, il est clair que si 
l’air de danse joué au k£abak (vièle à 2 cordes) et transcrit page 190-191, était 
disposé sur cinq lignes regroupant chacune neuf mesures alignées en séries 
verticales parallèles, la structure générale de la pièce sauterait immédiatement aux 
yeux; de même pour la ballade des pages 309-311, qu’une disposition sur une suite 
de huit lignes, se terminant chacune sur la demi-barre de mesure indiquée par la 
transcription même, rendrait aussitôt plus facile à lire, de même la « rime chantée » 
de trois vers (page 353), dont une transcription respectant simplement l'équidis- 
tance des notes de durée égale rendrait beaucoup mieux compte. On pourrait en 
dire autant de la majorité des transcriptions musicales. Sans doute la disposition 
synoptique suscite-t-elle parfois des difficultés de mise en page. Le recours au 
format à l'italienne et quelques dépliants de plus — le livre en compte déjà un 
certain nombre — aurait résolu la question sans peine. 

Revenons aux instruments. Les raisons qui incitent L. Picken à donner tant 
d'attention à leur acoustique sont de deux ordres. Il ne considère pas seulement 
en effet qu’il est indispensable de l’analyser pour décrire correctement le 
fonctionnement de l'instrument et la logique de sa facture. Il pense aussi que 
la prise en compte de caractéristiques acoustiques de mieux en mieux définies est 
ce qui permettra d'améliorer la classification générale des instruments de 
musique. Or le problème de classification est dans cet ouvrage un thème central, 


3. Le rhombe (bull-roarer) est en effet présenté comme « interruptif » page 370, ce qui 
est conforme à Hornbostel/Sachs (412-21) et (rhombh) comme « déflectif » page 343, au 
même titre que le diable (whirring disk). 
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il en est même en quelque sorte le /eifmotiv. Il y est en effet présent dès les 
premières pages, la table des matières + revêtant exactement l'aspect de la 
célèbre Classification of Musical Instruments, version anglaise, par A. Baines et 
K. P. Wachsmann, de la Systematick de Hornbostel et Sachs. Il reviendra donc 
constamment, à mesure qu’on passera d’un instrument à l’autre. C’est à lui, que 
sera consacrée la première partie de la grande postface (52 pages) par laquelle se 
clôt le livre et dont j'ai dit d’entrée de jeu toute l’importance. Longue méditation 
sur les enseignements à tirer de l’« instrumentarium » de 550 pages qui précède, 
cette postface, divisée en quatre parties, traitera successivement de problèmes de 
classification, d'évolution, de répartition géographique et de diffusion. Comme 
on voit, l’auteur n’a pas craint de revenir, en 1975, à la thématique qui était déjà 
celle de l’ethnomusicologie (laquelle ne s’appelait d’ailleurs pas encore comme 
cela) 1l y a cinquante ans. Il le fait avec l’assurance tranquille de quelqu'un qui 
en sait beaucoup trop long pour se laisser impressionner par la mode. 

La première partie de la postface constitue sauf erreur, à ce jour, l’écrit 
théorique le plus important qui ait été consacré au problème général de la 
classification des instruments de musique. Contestant le bien fondé des 
différentes propositions avancées (par Elschek et Stockmann en particulier) 
pour remplacer la classification de Hornbostel et Sachs, l’auteur énumère, de 
manière très convaincante, les raisons de lui rester au contraire fidèle. Non 
seulement elle est bonne, au regard des principes de la classification en général, 
montre-t-il, mais encore elle est éminemment perfectible, le moyen de la 
perfectionner étant simplement d’y ajouter des faxa hiérarchisés, fournis, 
précisément, par une description de plus en plus fine (cette étude « détaillée » 
dont 1l parle, avons-nous vu, dans la présentation de son ouvrage) des 
caractéristiques acoustiques de l'instrument. Ainsi sera dépassée, considère 
l’auteur, la contradiction qu’Elschek et Stockmann * voient, à tort, entre 
classification et typologie. À l’appui de son raisonnement et de sa méthode 
visant à dégager des « types », des « espèces » et des « variétés », ces dernières 
étant en relation avec la notion de K/angideal ou de local tonal standard (disons 
de « timbre local spécifique »), EL. Picken cite en particulier les résultats que lui a 
permis d'obtenir son tableau d’ensemble des flûtes à conduit interne dans une 
région limitée de la Turquie. On voit que chez lui théorie et pratique sont 
étroitement complémentaires et c’est ce qui contribue à donner tant de prix à son 
ouvrage. 

Les trois parties suivantes de la postface mériteraient elles aussi de longs 
commentaires, mais il nous faut abréger. Bornons-nous à dire qu'après la 
seconde, qui porte sur deux grands principes à l’oeuvre, selon l’auteur, dans 
l’évolution des instruments de musique en Turquie, la troisième, intitulée 
« Organogéographie » est consacrée aux relations que celle-ci présente avec la 
répartition des plantes sauvages et cultivées en Turquie (le fond de carte utilisé 
dans le courant de l’ouvrage pour montrer la distribution des instruments de 
musique est celui d’une Flora of Turkey). Vient enfin une dernière partie, 
intitulée « Diffusion » qui a trait d’abord à la « diffusion des instruments entre 


4. Deux fautes d'impression jettent la confusion dans le codage des clarinettes : en bas 
de la page XX VIII, où 1l faut lire 422.211.12 et non 422.211.2, et page XXIX, où pour le 
premier « Sets of clarinets », il faut lire 422.221.2 et non 422.211.2. 

5. Oskar Elschek et Erich Stockmann, « Zur Typologie der Volksmusikinstrumente », 
Deutsches Jahrbuch für Volskunde, 14 (Berlin, 1968), 225-234. 
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l'Asie occidentale et orientale », ainsi qu’à l'évaluation des « temps de transit », 
puis à la « diffusion des idées » (astronomie, mythes) de Babylone à la Chine, en 
passant par l'Égypte antique et l'Inde, enfin, par un retour à la musique, à la 
diffusion de certains instruments et à celle des systèmes modaux, cette fois 
encore de Babylone à la Chine, par la Grèce et l'Inde. Ainsi sont proposées des 
réponses, toujours très érudites, aux grandes questions que l’on ne peut pas ne 
pas se poser sur les relations que les théories musicales de l’Antiquité ont pu 
avoir d’un bout à l’autre de l’« Eurasie». L’avouerai-je ? Si imprégné de 
l’ancienne mode que je puisse être, la lecture de ces dernières pages m'a laissé un 
peu éberlue. 

Folk Musical Instruments of Turkey est indiscutablement à ranger parmi les 
plus grandes œuvres qu’on doive à l’ethnomusicologie $. Au terme de ce compte- 
rendu déjà passablement long, mais, en proportion de ce que méritait un tel 
ouvrage, bien trop bref, qu’il me soit permis d’ajouter encore un mot pour prier le 
lecteur — et l’auteur du livre — d’excuser une publication si tardive et pour 
souhaiter que cette parution dans un numéro consacré à la mémoire d'André 
Schaeffner les incite à y consentir. 


Gilbert RoOUGET. 


Laurent GuiLLo. Répertoire des écrits sur la musique antérieurs à 1800 
conservés dans les bibliothèques publiques et universitaires de Lyon. À 
Lyon, chez l’auteur [32, avenue Félix-Faure, 69007 Lyon], 1980. IIS p. 


Ce répertoire rassemble les écrits sur la musique antérieurs à 1800 (ainsi que 
leurs rééditions récentes) conservés dans huit bibliothèques lyonnaises. Le fonds 
le plus important est celui de la Bibliothèque Municipale incluant la très riche 
collection Becker d’où proviennent un grand nombre d'ouvrages. A cet 
ensemble il faut ajouter les écrits sur la musique des Académiciens lyonnais du 
XVIII siècle, manuscrits conservés à la Bibliothèque de l’Académie des 
Sciences, Belles-Lettres et Arts. Ce répertoire réunit ainsi des ouvrages 
d'esthétique et de critique musicales, des traités de théorie musicale, des manuels 
pratiques, solfège et technique instrumentale, des traités d’organologie, enfin des 
encyclopédies et des histoires de la musique. Les pièces d'archives et les 
correspondances manuscrites en ont été volontairement exclues. Les notices 
présentées sous une forme « short-title catalog » sont accompagnées de la cote 
des ouvrages. Cet instrument de travail est d’autant plus précieux qu'il permet 
souvent de compléter le volume B VI du RISM « Écrits imprimés concernant la 
Musique ». Un bref sondage pour le XVI° siècle révèle un certain nombre 
d'exemplaires lyonnais inconnus du RISM, comme Caroso, 1! ballarino…. 
(Venise, Ziletti, 1581), Aron, // Toscanello musica. (Venise, Nicolino, 1562, 


6. Que l’ethnomusicologie ne soit pas ici accusée de vouloir récupérer abusivement le 
livre de L.Picken! Certes celui-ci ne s’en réclame nulle part, et cela est sûrement 
significatif. Le concept d'«ethnie » n'en est pas moins central pour lui, — comme le 
montrent l'emploi de ethne page 564, là précisément où apparaît celui de Klangideal, et 
les trois entrées ethnic de l'index. 
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28 f. [?)), Tabourot (Arbeau), Orchésographie (Langres, des Preys, 1596), ou 
encore le Compendium musices anonyme publié à Venise par Liechtenstein en 
1538, etc. Parmi les sources manuscrites anciennes, on signale une copie de 
l’'Harmoniae instrumentalis… de Gaffurius (1500). Ce répertoire retient enfin 
quelques ouvrages inconnus du RISM comme « Les bigarrures du seigneur des 
accords... » (Paris, Richer, 1586 etc.) d’Etiennc Tabourot, contenant des rébus 
musicaux. Nous laissons aux lecteurs sensibilisés au XVII et au XVIII siècles le 
plaisir de faire, nous n’en doutons pas, autant de découvertes dans cet ouvrage 
qui mériterait bien de faire école. 


Christian MEYER. 


Giuho CATTIN. 1! Medioevo I. Turin, Ediziont di Torino, 1979. 250 p. 
(Storia della Musica a cura della Società Italiana di Musicologia, 
vol. 1/2.) 


Le renouveau des études sur le Moyen Age, qui se traduit par une masse 
considérable de publications historiques, artistiques et même par deux 
encyclopédies spécialisées, se manifeste aussi en musicologice par une plus forte 
part attribuée au Moyen Age dans la planification des Histoires de la Musique, 
notamment en Allemagne et dans les pays anglo-saxons (voir Revue de 
musicologie, LXEV [1978], 285). 

Nos collègues italiens sont entrés cux aussi dans ce mouvement : témoins la 
nouvelle publication du Professeur Claudio Leonardi, de l'Universitt de 
Florence, Medioevo latino (Spolete, 1980), qui tient à jour une bibliographie 
exhaustive d’où la Musica n’est pas absente, mais surtout la Storia della Musica 
mise en chantier par la Société italienne de Musicologie qui comprendra dix 
volumes. Le premier, divisé en deux parties, concerne la place de la Musique au 
sein de la culture gréco-romaine : il émane d'un spécialiste, G. Commoti, qui à 
résumé dans cette Parte prima son ouvrage fondamental sur la question, au 
moment même où Jacques Chailley publiait sa Musique grecque antique (voir 
Revue de musicologie 67/1 [1981], 100). La seconde partie, qui concerne le Moyen 
Age de ses débuts jusqu’à 1200 est due à Giulio Cattin, Professeur à l'Université 
de Padoue. Après une introduction sur la liturgie et sur les répertoires musicaux 
d'Orient et d'Occident, la plus grande part du livre est donnée au chant 
grégorien (III), à ses développements ultérieurs — tropes, séquences, drame 
liturgique — et à ses dérivés dans les différentes langues nationales. Une dizaine 
d'extraits des théoriciens, de Boëce à Gilles de Zamora, ont €te inscres à la fin, 
avant le glossaire et la bibliographie. 

La seconde partie concerne la période de l’Ars nova jusqu'à la fin du Moyen 
Age : elle est due à un éminent spécialiste de cette période, F. Alberto Gallo 
(Bologne). Il n’eût pas été inutile de donner une sélection discographique pour 
«illustrer » l'exposé. En fin de compte, retenons l'exemple de nos collègues 
italiens réunis autour de cette publication collective destinée à faire connaître à 
un public cultivé l’histoire de vingt-cinq siècles de musique. 


Michel HuGzo. 


COMPTES RENDUS : LIVRES 42] 


Andrew HUGHES. Medieval Music, The Sixth Liberal Art. Revised Edition. 
Toronto, Buffalo, London, University of Toronto Press, 1980. 361 p. 
(Toronto Medieval Bibliographies, 4.) [$ 25.00] 


Comme toute entreprise de cette nature, la bibliographie raisonnée de la 
Musique médiévale par A. Hughes ne pouvait être exhaustive dès sa première 
éditon. en 1974. La seconde édition compte 24 pages pour le supplément 1980 
(pp. 270-294), qui se réfère aux anciens numéros de la première édition par 
addition d’une simple décimale. Certes, ce supplément comble bien des lacunes 
de l’édition 1974 que nous avions signalées (Revue de musicologie, 61 [1975], 
p. 338), se rapportant aux revues et périodiques antérieurs à la première guerre 
mondiale. En outre, plusieurs articles concernant la musique médiévale ou ses 
sources, qui avaient paru dans des revues non musicales consacrées au Moyen 
Age ou à la liturgie — telles que Medium Aevum, Sacris erudiri, Scriptorium, 
Speculum, etc. — ont souvent échappé à l’auteur du supplément 1980. 

L’atout majeur de cette bibliographie n’est pas l'exhaustivité — idéal difficile 
à atteindre de nos jours ! — mais l’abstract sobre et objectif qui donne un aperçu 
sur le contenu de l’article mentionné. Grâce aux index détaillés, par noms 
d'auteurs et par matières, le musicologue médiéviste sera rapidement renseigné 
sur les questions qu'il tente d'approcher. 


Michel HuGLo. 


Hans ScHMip. Musica et Scholica Enchiriadis una cum aliquibus tractatulis 
adiunctis. Recensio nova post Gerbertinam altera ad fidem ommium 
codicum manuscriptorum quam edidit Hans Schmid. München, Verlag 
der Bayerischen Akademie der Wissenschaften in Kommission der 
Beck'schen Verlagsbuchhandlung, München, 1981. XV-307 p. (Verülf- 
fentlichungen der Musikhistorischen Kommission, Band 3.) 


En 1948, Paul Lehmann, qui comptait alors parmi ses disciples Bernard 
Bischoff, annonçait au cours de son étude sur les «titres des livres au Moyen 
Age », qu’un de ses jeunes étudiants du nom de Hans Schmid se proposait de 
reprendre l'édition critique de la Musica Enchiriadis, traité de musique au titre 
hellénisé, publié pour la première fois par Dom Martin Gerbert, Abbé de 
St. Blaise-en-Forêt-Noire, en l’année 1784 (P. Lehmann, Erforschung des M.A., V 
[1962] p. 15). 

Il aura donc fallu plus de trente ans au Dr. Schmid pour mener à bien cette 
magistrale édition : celui qui s’étonnerait d’un aussi long délai ferait certes la 
preuve de son ignoratio elenchi, tant sur le plan codicologique que sur le plan 
musicologique. En effet, sur les 54 manuscrits conservés qui contiennent ce 
traité, l’A. a retenu pour la collation du texte les 47 plus anciens, antérieurs au 
XIV siècle. il les a classés en familles (stemma codicum, p. X) et il a établi un 
apparatus critique à trois niveaux : en bas de page, les variantes textuelles, au- 
dessus, les indications concernant les lacunes matérielles du texte dans certains 
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mss., enfin, au premier niveau, les gloses du texte apportées par des maîtres 
anonymes aux X° et XI° siècles à l’occasion de leur enseignement. 

Outre le traité principal (Musica Enchiriadis : Musique du manuel) et les 
Scholica en forme de dialogue entre le Maître et son disciple qui lui font suite, 
Hans Schmid a édité les suppléments particulièrement consacrés à l’organum 
vocal (p. 187-219) ou au chant en général (p. 220-221); ja version rédactionnelle 
propre au manuscrit de Prague (p. 224 et ss.); les divers fractatuli qui se 
rattachent d’une manière ou d’une autre au traité principal, tels que les six 
Mesures de monocorde « secundum Enchiriadem » (p. 233-241); les gloses du 
recueil de traites dans le ms. 318 du Mont-Cassin : aucun témoin de cette immense 
famille de textes ne semble avoir été oublié. Pour l'exploitation de ces textes, le 
lecteur dispose d’un ensemble de répertoires : index initiorum qui donne les incipit 
des pièces de chant données en exemple par le théoricien; index nominum relevant 
les noms des auteurs anciens ou modernes; index verborum enfin, qui, sur plus de 
trente pages, recueille le vocabulaire essentiel de ces traités : le vocabulaire de la 
Musica Enchiriadis et de ses satellites a été élaboré d’après l’indexation automati- 
sée destinée à la préparation du Lexicon musicum latinum mis en chantier par 
l'Académie des Sciences de Bavière dès 1960, à l’instigation de W. Bulst et 
Th. G. Georgiadés, en coordination avec le Mittellateinisches Wôrterbuch. Ce 
lexique est assez complet quant à la sélection des mots — complet à 90 %, déclare 
le Dr Schmid... — mais à l'usage ne se révèle pas très commode pour la recherche 
des citations : au lieu d’un lemme comme dans le Wortindex de Boëce, réalisé en 
1979 dans la même collection (vol. 4) par Michael Bernhard, on trouve des 
références aux pages et aux lignes de l'édition Schmid. Ajoutons, pour les habitués 
de l’ancienne édition des Scriptores de Martin Gerbert, que le haut des pages de la 
nouvelle édition indique la pagination correspondante dans l’ancienne. En tout 
dernier lieu, l’A. à dressé un index spécial (pp. 297-306), celui des nombres et des 
proportions en latin. Cette initiative se révèle à l’usage très pratique pour l'étude de 
la doctrine des consonances musicales basées sur les proportions numériques. I] 
eut été en effet désastreux de « noyer » dans l'index verborum ces deux cents termes 
et les milliers de références correspondantes. Cet index souligne l’importance que 
le maître anonyme auteur de la Musica Enchiriadis accorde aux livres IT et III de 
Boëce, praestantissimus auctor, sur la question des nombres en général et des 
proportions numériques en particulier, fondement de la théorie musicale. 

Il n'est pas exagéré de conclure en déclarant que l'édition de la Musica 
Enchiriadis par Hans Schmid constitue « l'événement du siècle » dans le domaine 
de la musicologie médiévale : avec l'édition de la Musica Disciplina d’'Aurélien de 
Réomé par L. Gushce (1975), l'édition d'Hucbald par Y. Chartier (1982), la 
Musica Enchiriadis complète la trilogie des grands traités de musique issus de la 
Renaissance carolingienne réédités suivant les règles de la critique textuelle. 

Cependant, l’historien de l’enseignement des sciences se verra moins bien 
partagé que le philologue au vu de cette préface de onze pages : aucune 
indication sur les sources littéraires et musicales du traité, sur l'exploitation ae 
ces sources par le Maitre, sur l'étrange système de notation des tétracordes au 
moyen d’un signe unique, la daseia, problème sans cesse éludé par les 
spécialistes, tels que — le dernier en date Hubert Unverricht dans la 
Festschrift H. Hüschen (1981) : ct pourtant, qu'on se souvienne des critiques du 
système dans les traités d’'Hermann Contract et de Guy d’Arezzo.…. 

L'étude de tous les problèmes à partir des observations glanées depuis 30 ans 
de critique textuelle seront présentées par le Dr Schmid dans un second volume; 
en attendant, on se reportera aux recherches qu'a entreprises pour sa thèse de 
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doctorat à New York University Mrs. Nancy Phillips, Musica et Scholica 
Enchiriadis. Its Musical, Theoretical & Literary Sources (1982). Fort 
judicieusement, Nancy Phillips a observé que la rédaction de la Musica 
Enchiriadis en deux parties, le traité didactique puis le dialogue, avait dû être 
suggérée par le dialogue de Donat sur la grammaire (Ars minor), précédant le 
traité intitulé Ars maior (cf. L. Holtz, Donat et la tradition de l'enseignement 
grammatical [Paris, CNRS, 1981}. Ce frappant parallèle qui a échappé à Bielitz, 
Musik und Grammatik (1979), comme d’ailleurs aux historiens de l’enseignement 
des arts libéraux au Moyen Age, et divers indices d’ordre littéraire — gloses, 
sources, etc. — invite à conclure que la Musica Enchiriadis a dû naïtre dans un 
milieu de lettrés et de grammairiens de la vallée du Rhin, plus précisément entre 
Cologne et Mayence : l’avenir nous dira sans doute si ces déductions sont 
solides. 

Pour l'instant, il faut féliciter le Dr Schmid de sa ténacité et de sa persévérance 
et rendre hommage aux éditeurs de l’Académie de Bavière qui ont mis 
l'impression en chantier depuis près de vingt ans : indiquons que les signes 
dasians et les exemples musicaux ont été exécutés par le Dr Schmid lui-même, 
puis réduits par photos. Ces efforts ne seront pas inutiles, tant il est vrai que 
toute étude de musicologie médiévale doit reposer sur le fondement solide de la 
philologie. 


Michel HuGLco. 


Marie-Noëlle CoLETTE. Le répertoire des Rogations d'après un Procession- 
nal de Poitiers (XVE siècle). Paris, Editions du CNRS. 1976. 160 p., 
5 planches. (Collection de l’'I.R.H.T., Bibliographies, Colloques, Tra- 
vaux préparatoires. Série : Bibliothèques anciennes.) 


En avril 1974, Marie-Noëlle Colette-Pattyn soutenait sa thèse de doctorat de 
troisième cycle à l’Université de Poitiers en présentant un processionnal de St- 
Hilaire-le-Grand à Poitiers, découvert par Solange Corbin, déposé actuellement à 
l’abbaye St-Pierre-de-Maumont, près de Juignac. L'édition de cette thèse a êté 
réalisée dans deux publications : la partie archéologique, concernant l’église, les 
bâtiments capitulaires, les pièces d’archives etc. a été donnée dans les Mémoires de 
la Société des Antiquaires de l'Ouest en 1979. La seconde partie, abordant la 
paléographie — description du manuscrit et de sa notation carrée sur lignes —, la 
liturgie des Rogations et le répertoire propre aux processions, enfin, l'analyse 
musicale des formules mélodiques des grandes antiennes transcrites en fin de 
volume (avec relevé des neumes sangalliens ou bénéventains au-dessus des notes 
carrées du manuscrit poitevin), fait partie des collections de l’Institut de Recherche 
et d'Histoire des Textes. Une bibliographie développée et divers index complètent 
cette monographie, modèle d'analyse d’un manuscrit noté qui a reçu les éloges des 
spécialistes, tels que Jean Claire et Jacques Hourlier (Etudes grégoriennes, XVII 
[1978], 234 sqq.), P. Verbraken (Revue bénédictine, 88 [1978], 180), J. Stenzi (Die 
Musikforschung, 33 [1980], 73). 


Michel HuGzo. 
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Arte e Musica in Umbria, tra Cinguecento e Seicento. Atti del XIT 
Convegno di Studi Umbri - Gubbio Gualdo Tadino, 30 novembre- 
2 dicembre 1979. Centro di studi Umbri — Casa di sant’ Ublado in 
Gubbio — A cura della Facolta di lettere e filosofia dell” Università 
degli Studi di Perugia, 1981. 492 p., 257 pl., 3 dépliants. 


A l’occasion du Séminaire d’études sur l’histoire de la Musique dans l'Ordre 
franciscain, réuni à Pérouse les 17 et 18 mars 1982, pour célcbrer lc 8° centenaire de 
la naissance de St. François, nos collègues italiens, en haison avec les historiens de 
l’art de l'Université de Pérouse, ont publié un important recueil très richement 
illustré de planches, donnant le texte des communications faites au cours des 
Journées d'études de Gubbio et de Gualdo Tadino, fin 1979. Ce recueil, mis à Jour 
par Biancamaria Brumana et Francesco F. Mancini, comprend les ctudes de 
musicologie suivantes : G. Cattin, Note sul laudario di Gualdo Tadino (p. 1 ss.);: 
A. Ziino, « À dimandar pietà », laude musicale in un dipinto attribuito a Giovanni 
Battista Caporali(p. 81 ss.); F. Alberto Gallo, La Musica nel commento a Vitruvio 
di Cesare Cesariano (Como, 1521) e di Giovanni Battista Caporali, Perugia, 1536 
(p. 89 ss. et fig. 235-236); Elvio Lunghi, Osservazioni su Dono Doni (p. 935s.); 
Giancarlo Rostirolla, Musicisti umbri nella capella Giulia di San Pietro in Vaticano 
dalle origini agli inizi del Seicento con una nota sul magistero padovano di Fra Rufino 
Cecchi Bartolucci di Assisi (p. 115 ss.); Michelangelo Pascale, Vincenzo Cossa e 
l'ambiente musicale perugino tra Cinquecento e Seicento (p. 159 s.); Massimo 
Bogianckino, Sui madrigali e sulle canzonette di Vincenzo Cossa,musicista perugino 
(p. 201 ss. et fig. 237-256); Biancamaria Brumana, Costruttori di strumenti 4 
Perugia tra Cinguecento e Seicento (p. 341 ss. ct fig. 257); Nicoletta Guidobaldi, 
Un inventario di musiche donate all'Oratorio di San Filipo Neri di Perugia 
(p.3515ss.); Bianca Maria Antolini, {/{ cantore perugino Girolamo  Rosini 
(p. 357 ss.); Lino Binachi, Raffaele Casimiri, trascrittore di musiche rinascimentali 
(p. 4275ss.); Maria Antonella Balsano, Biancamaria Brumana, Michelangelo 
Pascale, Bibliografia dei musicisti umbri del Cinquecento e Seicento (p. 439 ss.). Ce 
répertoire des musiciens originaires de Ombrie, au cours des 16° et 17° siècles, et 
de leurs compositions est suivi de l'index des noms d'artistes, de musiciens ct 
d'auteurs cités dans ce magnifique volume d’art et de musicologie qui fait le plus 
grand honneur à nos collègues italiens. 


Michel HuGLo. 


Jean-Michel VACCARO. La musique de luth en France au XVF siècle. 
Paris, Editions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1981. 
486 p. [F. 250]. 


Cette étude repose sur un vaste corpus actuellement en cours d'édition qui 
s'étend de la tablature d’Attaingnant de 1529 au Trésor d'Orphée de Francisque 
(1600). Ce corpus a été augmenté d’un certain nombre de tablatures étrangères, 
comme les éditions de Phalèse (1545-1574) ou encore le Thesaurus Harmonicus 
de Bésard (Cologne, 1603), auxquelles 1l faut ajouter un grand nombre de sources 
manuscrites dont la plupart sont également d'origine étrangère. 

La présentation ct l’analyse de ce vaste répertoire s’articulent selon les genres 
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musicaux qui le constituent : les mises en tablature de modèles vocaux, les 
danses, enfin les préludes et les fantaisies. 

L'analyse du répertoire formé par les transcriptions de modêles vocaux, 
motets ou chansons, est dominée par l’idée d’une logique transformationnelle. 
Ce n'est d’ailleurs pas par hasard que cette partie du livre est précédée d’une 
importante «introduction méthodologique » où apparaît le rôle déterminant 
joué par André Souris dans l'élaboration des transcriptions syntactiques et 
interprétatives auxquelles le Corpus des Luthistes Français nous a habitués. La 
transcription apparaît avant tout comme la réduction de l'espace vocal à 
l'espace instrumental. C’est au niveau polyphonique que s'exercent Îles 
transformations les plus fortes, dans la mesure où le luth tend à unifier l'émis- 
sion sonore (les voix de la polyphonie pouvant communiquer entre elles), tout en 
disposant de la possibilité de préserver les écarts polyphoniques par l'emploi 
d’«unissons ». J.-M. Vaccaro fait ainsi de l'étude de l’ornementation le lieu 
privilégié de l’analyse de ces transformations, à supposer précisément qu'elle ne 
soit pas « d’ordre compensatoire, mais essentiellement d'ordre stylistique » 
(p. 139). Mais le présupposé le plus important est probablement celui-ct, à savoir 
que l’ornementation implique un ralentissement du tempo. Il est vrai que cet 
avis semble encore aujourd’hui partagé par de nombreux luthistes. L'analyse des 
recucils publiés par Phalèse entre 1545 ct 1547, puis des recueils parisiens de 
1550 à 1570 fait aussi apparaître le développement d’un matériau ornemental où 
les « diagonales », diminutions parcourant souvent un large ambitus, donnent 
lieu à une véritable réécriture de la polyphonie. Les développements à variations 
manifestent enfin, à la même époque, l'enjeu stylistique des diminutions. Le 
genre musical de la mise en tablature de polyphonies vocales s'éteint avec Bésard 
et Francisque. Une analyse de la mise en tablature par ce dernier de « Suzanne 
un jour » montre que « la chanson modèle est devenue prétexte à variations » et 
révèle d’une manière exemplaire que la mise en tablature est avant tout « le lieu 
d’une recherche créatrice de formes » (p. 243). 

L'étude du répertoire des danses repose sur l’idée, illustrée de témoignages 
littéraires, que le luth n’est généralement pas utilisé pour taire danser. Si l’on 
reporte cette constatation sur les tablatures qui nous sont parvenues, il faut dès 
lors convenir que « les tablature de danses constituent davantage un répertoire à 
jouer qu'un répertoire à danser » (p.251). Sa présentation s'ouvre sur une 
analyse des Dix huit basses dances publiées par Attaingnant en 1530 et démontre 
la multiplicité des techniques mises en œuvre dans ce recueil : danses sur timbre 
populaire, danses réalisées à partir du superius de polyphonies savantes ou de 
modèle polyphoniques, enfin danses sur basse contrainte qui apparaissent ici 
pour la première fois. L'analyse de ces pièces donne à J.-M. Vaccaro l'occasion 
de revenir à plusieurs reprises sur les interprétations proposées par Heartz dont 
il rectifie l’italianisation abusive. Son approche distingue également des pièces 
plus archaïques, où la tendance monodique est encore très forte, de pièces plus 
élaborées à deux ou à trois voix où les tentatives d'écriture contrapuntique 
«manisfestent l’amorce (..) d'une acculturation progessive des joueurs 
d'instruments au contact des modèles fournis par la musique vocale » (p. 276). 
Enfin, une analyse de la Pavane et de la Sauterelle (n° 82) montre que cette danse 
inaugure la mise en œuvre du procédé de la variation. Ainsi, comme le souligne 
J.-M. Vaccaro, la primeur de cette technique ne revient pas à Dalza, comme on 
l'a trop souvent prétendu. Au cours des années 1550-1570, les danses prennent 
un tour plus complexe. L’accroissement de la « densité accordique » en est un trait 
important; ilse conjuguc à l'unification des registres du luth, parfois. en faveur des 
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graves. L'étude des danses de cette période désigne également l'importance 
structurelle de la variation qui n’est pas seulement un procédé de développement 
au niveau d’une pièce, mais aussi le mode d’articulation du répertoire dans la 
diversité dans laquelle il nous est parvenu. En présentant plusieurs élaborations du 
début du timbre « Sy je m'en voye » (deux versions d’Albert de Rippe, quatre 
d'Adrian Le Roy, enfin quatre autres du manuscrit 412 d’Upsalla), J.-M. Vaccaro 
illustre bien ce qu’il appelle ici «la variation collective, mode d'existence 
fondamental de la musique instrumentale au cours de cette période » (p. 315). 
L'écriture « elliptique » (p. 351) de la fin du siècle qui favorise le duo basse-dessus 
et une nouvelle esthétique privilégiant le déploiement de résonances, montre enfin 
qu’« après s'être progressivement nourris de la science musicale des compositeurs 
de musique vocale, les luthistes-ménétriers, devenus luthistes-compositeurs, se 
détachent à nouveau des modèles vocaux pour cultiver un langage spécifique de 
leur instrument » (p. 350). 

L'étude des fantaisies repose sur un appareil conceptuel extrêmement rigoureux 
dont la mise en place a été commandée par le statut même de ce genre musical. En 
effet, même si la fantaisie porte l’influence de l’écriture du motet, elle n'en demeure 
pas moins une « invention » qui « apparaît d’abord au lecteur comme une énigme 
qu’il faut résoudre » (p. 366). L'analyse préalable à toute transcription consiste dès 
lors à faire surgir la forme, toujours inédite, de chaque fantaisie. Ce repérage 
s'appuie sur la mise en évidence de duplications, méthode préconisée par Gilbert 
Rouget et Nicolas Ruwet, et de rapports d’oppositions. L'efficacité de cette 
méthode apparaît nettement dans l'analyse de la Fantaisie VII d'Albert de Rippe, 
entièrement construite sur un jeu de motifs traités en imitation. Elle semble en 
revanche moins indispensable dans les fantaisies reposant sur des techniques de 
cantus firmus, comme la Fantaisie XVII d'Albert de Rippe. Cependant, malgre les 
précautions dont elle s’entoure, cette analyse repose sur l’idée — apparemment 
jamais explicitée — que la notation en tablature permet de fixer, sans autre 
médiation. des idées musicales très complexes aux agencements polyphoniques les 
plus fins. Cette question mérite réflexion, nous semble-t-il, dans la mesure où la 
tablature (notation avant tout pratique — Griffschrift, disent les Allemands) 
pervertit les données même de la notation musicale occidentale (« compositionnel- 
le » par excellence), à savoir la spatialisation des hauteurs. 

Ce livre, qui est né de la lecture et de la transcription les plus attentives des 
sources de la musique de luth française, propose ainsi non seulement une 
présentation de l’évolution du langage musical des luthistes français illustrée par 
d'innombrables exemples, mais encore une réflexion fondamentale sur les 
conditions d’existence de l’art instrumental. Cette somme doit enfin être associée, 
selon les vœux même de son auteur, au Corpus des Luthistes Français, dont elle 
constitue en quelque sorte la légende. 


Christian MEYER. 


Amy DoMMEL-DIÉNY. Pardon, Bach. Préfaces de Ruggero Gerlin et 
Danièle Pistone. Paris, l’Auteur (Diffusion : Ed. Musicales Transatlan- 
tiques), 1982. 376 p. (L'Harmonie vivante, T.V, fascicules 1-5). 


Amy Dommel-Diény (1894-1981) — bien connue de ceux qui, de loin ou de 
près, s'intéressent aux problèmes d'écriture et d’analyse musicales — vient de 
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nous quitter. Toujours très fidèle aux Assemblées générales de notre Société 
française de Musicologie, ceux qui ont eu le privilège de l’approcher se 
souviendront d'une personne extrêmement affable, à la fois très simple et très 
digne. 

Élève appréciée de Vincent d’Indy, À. Dommel-Diény s’orienta dans plusieurs 
directions : elle nous a laissé plusieurs compositions — en particulier destinées aux 
enfants ——, donna de nombreuses conférences et anima plusieurs stages 
musicaux. Mais c’est dans le domaine de la pédagogie de l'écriture musicale 
qu'elle devait véritablement faire œuvre novatrice. En effet, vers 1950 - alors 
qu'elle avait déjà une longue expérience derrière elle, puisqu'elle avait débuté 
comme professeur d'harmonie et de contrepoint à la Schola Cantorum en 1918 
—, elle s’attela à son œuvre fondamentale qui devait l’occuper jusqu’à la veille de 
sa mort : L'Harmonie vivante. Rappelons les bases essentielles de cet 
enseignement original qui — à notre connaissance — n'a pas d’équivalent en 
France : étude simultanée de lharmonie et du contrepoint, recherche de la 
signification musicale d’une ligne mélodique considérée globalement — ce que 
Heinrich Schenker appelait la UÜrlinie —, dépassement de la «lettre» en ne 
perdant jamais de vue la finalité artistique, recours incessant aux exemples des 
grands maîtres en analysant leurs œuvres. Dans le domaine plus 
particulièrement harmonique, il faut insister sur l’utilisation systématique de la 
notion de « fonction » au sens riemannien du mot, c’est-à-dire en employant les 
signes T = Tonique, D = Dominante et S.D. — Sous-Dominante. A part une 
timide tentative de Vincent d’Indy — et si l’on excepte l’auteur de ce compte rendu 
——, À. Dommel-Diény paraît bien être la seule personne, en France, à se servir 
méthodiquement, avec logique et rigueur, de cette excellente méthode analytique: 
mais elle a su l’adapter aux besoins de clarté française, en la débarrassant de ses 
complexités inutiles. L'ouvrage qui résume le plus complètement l'ensemble de ses 
principes pédagogiques — à la fois avec clarté et précision — est le Tome I de 
« L'Harmonie Vivante » : L'Harmonie Tonale. Regards sur l’évolution du langage 
harmonique. 11 en est à sa troisième édition et, dans sa préface, le grand Arthur 
Honegger constate : « Ce traité, objectif, clair et précis, peut figurer aux côtés de 
celui d'Arnold Schænberg. Tous deux servent la musique ». 

Pardon, Bach est le tout dernier travail d'A. Dommel-Diény. Elle eut le 
temps d’en terminer entièrement le manuscrit et même d’en corriger la plupart 
des épreuves. Nous nous souvenons encore — alors que nous lui rendions visite 
à la clinique où elle était soignée, quelques semaines seulement avant sa mort — 
avec quelle fébrilité elle se plongeait dans cette besogne ingrate, comme si elle 
pressentait déjà la fin. En fait, l'ouvrage est en deux parties chronologiquement 
bien distinctes. La première partie -- préfacée par Ruggero Gerlin — reprend 
textuellement les anciens fascicules 1 et 2, parus en 1963, et consacrés aux 
analyses de 6 petits Préludes pour commençants (n°1, 2, 3, 5, 7 et 10), 
3 Inventions à deux voix (n° 7, 14 et 15), 3 Inventions à 3 voix (n° 2, 7 et 13) et 
8 Préludes et Fugues du Clavier bien tempéré (n° 1,2, 5 et 16 du Livre I et 1, 6, 12 
et 20 du Livre IT). La deuxième partie — préfacée par Danièle Pistone — est 
entièrement nouvelle. Elle offre un choix très varié d'analyses allant du Concerto 
italien — en passant par les Sonates 1, 5 et 6 pour flûte et clavecin, deux pièces 
pour instrument soliste (flûte ct violoncelle), trois autres pour orgue et le 
4° Brandebourgeois -—- à des extraits de la Passion selon Saint Matthieu et de celle 
selon Saint Jean. En s'adressant au Maître des Maîtres — àuquel elle a consacré 
ses toutes premières et ses toutes dernières analyses de « L’ Harmonie Vivante » 
—, À. Pommel-Diény montre clairement que l’on doit toujours retourner à cette 
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œuvre parfaite, servant de référence intangible. Mais, soudain, elle est prise de 
doute et de scrupule: alors, intimidée, elle demande « Pardon, Bach... » : quelle 
leçon d’humulité ! 

Il n’y a rien de plus ingrat que d'écrire des « analyses musicales ». Mais ici, la 
lecture devient aisée, car les explications les plus ingrates sont formulées avec 
élégance, les plans sont clairement exposés, les nombreux exemples musicaux les 
illustrent heureusement; en outre, tableaux et résumés facilitent grandement la 
compréhension. Prenons un exemple, parmi d’autres : FAndante du Concerto 
Italien (p. 177-189). L'auteur commence par une appréciation d'ensemble : rout 
le morceau, dit-elle; en cela, elle est fidèle aux analystes gestaltistes. On repère 
d’abord Tons et Thèmes; puis on dégage trois plans sonores : ce sont les strates 
dont est fait l'art sublime de Bach. Ce n’est qu'après que le plan se dégage : 
binaire (p. 180). Puis, une étude mélodique — malheureusement, si souvent 
négligée — intervient, avec le dégagement de la Urlinie (p. 182-184). Ensuite 
seulement, l'analyse harmonique est précisée, illustrée par des exemples 
musicaux pourvus des signes fonctionnels de Riemann (p. 185-188). Des 
réflexions globales, résumées en quatre points, terminent cette analyse. 

L'ouvrage est complété par une discographie et une bibliographie. Sa lecture 
est extrêmement enrichissante et instructive. Comme le dit Danièle Pistone dans 
sa préface : « Tout interprète, tout exégète, tout musicien devrait avoir lu cet 
ouvrage ». 


Serge GUT. 


David WuHiTweLL. Band Music of the French Revolution. Tutzing, 
H. Schneider, 1979. (Alta Musica n° 5). 212 p. [D.M. 72]. 


Cet ouvrage comprend deux parties : tout d’abord un aperçu en huit chapitres 
de «la participation des harmonies pendant la Révolution Française »: ensuite 
un catalogue — thématique — des musiques exécutées aux Fêtes Civiques de la 
Révolution Française, suivi de neuf gravures se rapportant aux Fêtes Civiques 
ou à des événements historiques qui les ont suscitées. On conçoit alors le côté 
avant tout pratique d'un tel travail par rapport aux volumes d’importance de 
Constant Pierre auxquels il apporte des compléments de détail tout en leur 
devant l’essentiel de son information. Précisons que ce catalogue est établi par 
ordre alphabétique d'auteurs. Il reprend, pour l'essentiel, les appréciations 
esthétiques de Constant Pierre; mais que ces jugements soient ou non de cet 
historien, il est permis de ne pas toujours y souscrire, car l’exécution est seule à 
trancher en leur faveur. Or, nous avons fait l'expérience par de nombreuses 
exécutions ou enregistrements — après remises indispensables en partition — 
que les réductions au piano de Constant Pierre, si fidèles qu'elles puissent être, 
ne sauraient donner un aperçu de tous les détails de l’instrumentation et il en cst 
parmi ceux-ci de très ingénieux comme, par exemple, dans l'Ouverture de Méhul 
(1793), l'étonnant passage en staccato de basson !, d’une redoutable difficulté 
d'exécution, ou encore dans La Bataille de Fleurus de Catel ? ou dans l'Aymne du 


1) Désiré DONDEYNE et Frédéric ROBERT, Nouveau traité d'orchestration à l'usage des 
Harmonies, Fanfares et Musiques Militaires (Paris, Lemoine, 1969), p. 161. 
2) Jbid, p. 301. 
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Panthéon de Cherubini *. On regrettera justement que l’auteur donne peu de 
remarques sur cet aspect des musiques civiques; pas davantage sur le langage 
harmonique, loin d'être toujours aussi simpliste qu'on l’a dit et répété. avec des 
modulations brusques, pré-berlioziennes, où les tonalités se succèdent et claquent 
au vent comme les couleurs d’un drapeau. Qu'on se reporte, par exemple, à 
l'introduction du Chant du Départ +. De même, on aurait aime quelques notations 
sur les influences subies par ces musiques et en premier lieu celle, prédominante à 
notre avis, de Gluck, comme en témoigne l'introduction de l'Ouverture en ut 
(mincur-majeur) de Catel (1793), encore si proche de celle d’Afceste. En apportant 
des compléments de détail, David Whitwell signale, à juste titre, quelques ouvrages 
de musique de chambre pour vents d’un même compositeur ayant collaboré aux 
Fêtes Civiques. Il resterait à savoir dans quelle mesure ces ouvrages ont été ou non 
influencés par les musiques « civiques », instrumentales ou non. L'auteur ne 
signale pas toutes les rééditions modernes, comme par exemple celle, en partition et 
en parties, de l’Ouverture de Deviennne *. Autre remarque, que nous croyons être 
les premiers à proposer : les marches figurant dans la « musique d'harmonie, 
paquet 40 » sont identiques aux Quatre Marches pour le mariage de Napoléon et de 
Marie-Louise de Ferdinand Paër ! On déplorera enfin l'absence de toute discogra- 
phie mais on notera avec profit la référence à deux thèses qui peuvent être 
invoquées par l’auteur pour répondre à nos objections sur le petit nombre 
d'analyses harmoniques ou instrumentales comme sur les œuvres de musique de 
chambre. Il s’agit de celles de Walter Sherwood Dudley, Orchestration in 
« Musique d'Harmonie » of the French Revolution (Californie, 1968) et de David 
Paul Swanzy, The Wind Ensemble and its musices during the French Revolution 1789- 
1795 (Michigan State University, 1966). 

La place nous fait ici défaut pour analyser la première partie historique, de loin 
la plus développée, et qui appellerait un long développement dans une publication 
axée davantage sur l'histoire proprement dite. Répétons-le : nous louons avant 
tout le côté pratique d’un tel ouvrage dont une traduction française serait tout à 
fait souhaitable. 


Frédéric ROBERT. 


Friedrich NEUMANN. Musikalische Syntax und Form im Liederzyklus « Die 
schône Müllerin » von Franz Schubert — Eine morphologische Studie. 
Tutzing, Hans Schneider, 1978. 138 p. [D.M. SS]. 


Ce petit ouvrage, luxueusement présenté, utilise un appareil méthodologique 
issu du livre du même auteur : Die Zeirgestalt (Vienne, 1959) dont le présent 
essai serait une application, une vérification des théories alors avancées. 
L’avant-propos rappelle les controverses soulevées depuis le début du siècle par 
les idées de H. Riemann en matière d'analyse rythmique, et pose la question 
suivante : dans quelle mesure peut-on admettre, dans la phrase périodique 
schubertienne, des éléments intercales, des clargissements, des réductions, et s'agit- 


3) 1bid, p. 300. 
4) Jbid, p. 162. 
5) Leipzig, éditions Hoffmeister, 1954. 
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il là de procédés utilisés avec régularité ? Si l'analyse répond par l’affirmative, alors 
l'opposition au plan historique, entre «carrure» et «type continu», telle 
que l’envisagent L.U. Abraham et C. Dahlhaus (Cologne, 1972) disparait pour 
faire place à un jugement beaucoup plus nuance. 

La première partie du livre est consacrée à l'étude de la « durée régulière », de 
sa structure interne et de ses transformations. Après un rappel théorique de la 
notion de «carrure», où sont définis «l’ordre métrique» et «lordre 
rythmique », et à l’aide d'exemples choisis dans le cycle Die schône Müllerin, 
l'auteur développe les points suivants : 


1. A l’intérieur de constructions pérodiques où le nombre de mesures est égal 
à une puissance de 2, l’organisation linéaire de la partie vocale des Lieder manifeste 
une distribution des unités rythmo-mélodiques « par paires » (Paarigkeït). 


2. Les périodes subissent des transformations temporelles au moyen de divers 
procédés : 

2.1. La répétition, permettant une extension ou un rétablissement de la 
périodicité. 

2.2. L'insertion, dans la partie instrumentale, de mesures isolées 
(eingeschobene Einzeltakte), sans effet réel sur l’organisation périodique et 
considérées comme « mesures-zéro » (Nulltakte). 


2.3. L’étirement (Streckung) ou le rétrécissement (Schrumpfung) de la période 
par jeu d’extension de la mélodie ou par son repli sur elle-même. 


2.4. L'utilisation de formules cadentielles répétitives à caractère confirmatif 
(Bestätigungen). 


2.5. La force accentuelle de certains préludes, interludes et postludes. 


La deuxième partie du livre entreprend une analyse individuelle des vingt 
Lieder du cycle. L'auteur s’y emploie à vérifier et confirmer les idées exposées en 
première partie, tout en groupant les pièces analysées en cinq types : strophiques. 
(n°4-10-20); strophiques avec refrain (n° 1-8-7-9-13-16); tripartites (n° 11-19-5-12- 
2-3-15); bipartites (n° 18-6); autres formes (n° 17-4). Chaque commentaire est 
illustré par un schéma en accolades horizontales juxtaposées symbolisant les 
successions périodiques. Une « vérification » (Bewährung) consiste à rappeler les 
conclusions formulées par L.U. Abraham et C. Dahlhaus lors de leur analyse de 
l'air de Tamino « Dies Bildniss ist bezaubernd schôn » (Mozart, Die Zauberflôte, 
Acte I, scène 4), selon lesquelles il y aurait là une « émancipation » à l’égard du 
principe de carrure. Selon F. Neumann, il s’agit au contraire, comme chez 
Schubert et avant lui, de l'affirmation systématique d’une irrégularité partielle de 
la syntaxe, à l’intérieur même de la règle périodique. 

En guise de conclusion, l’auteur relève des «correspondances » d'ordre 
harmonique et mélodique confirmant la constante d’un ordre formel « apparié » 
à l'intérieur d’une phrase à éléments superposés (Gerüstsatz). Sur ce type de 
construction syntaxique, les divergences d'interprétation des musicologues 
allemands contemporains amènent l’auteur à souhaiter que des travaux plus 
approfondis soient entrepris à partir de cet essai qui se voudrait n’être qu’une 
étude de départ. 

Après lecture de ce livre, force nous est d’avouer notre déception, d'autant 
plus vive qu'avait été grand l'intérêt suscité par son titre. En effet, si les 
« Müller-Lieder » ont déjà fait l’objet de nombreux commentaires — l’analyse la 
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plus sérieuse restant celle d’ Arnold Feil (Stuttgart, 1975) — on ne possède encore 
aucun travail original capable de dégager, par une méthode spécifique, les éléments 
stylistiques et l’unité de l’œuvre. Ici, où le lecteur est averti que l’on va éviter le 
« balbutiement naturaliste » (naturalistischen Stammeln) pour s’en tenir à une 
étude syntaxique rigoureuse, l'analyse fonctionne à partir d’une terminologie 
imprécise ou ambigué : 


1. Imprécision dans certaines expressions telles que: «l’ancien concept 
d'échelle graduelle », « une ligne mélodique sensée », « une structure rythmique 
correcte et significative », etc. 


2. Ambiguïté de termes tels que « Zweitakter », « Dreitakter », etc. qui 
désignent tantôt des mesures à 2, à 3 temps, etc., tantôt des mesures groupées 
par deux, par trois, etc. 


3. Imprécision également dans le signifié du mot « mesure » qui désigne plutôt 
l’incise rythmo-mélodique nantie de son anacrouse et de sa désinence, baptisée 
« masculine » ou « féminine , selon des critères d’ailleurs fort peu convaincants. 


4. Imprécision encore dans l’utilisation du terme « accentuation » : il est 
question d’accent ascendant, descendant, contradictoire, mais l’on ne précise 
jamais à quel type d’accent il est fait allusion. 


Défauts dans la forme donc, mais défauts aussi dans la méthode et la conception 
d'ensemble : 


1. Le premier chapitre présente un modèle théorique définissant la période 
musicale classique comme une unité de 4 ou 8 mesures, sans s’aviser que cette 
conception n’a pas pris naissance dans l'étude comparée d'œuvres du XVIII siècle 
mais bien dans l’enseignement de Riemann, dont on veut néanmoins se 
désolidariser. 


2. Par référence au modèle initial, on découpe, sur la partie vocale du texte, 
des unités rythmo-mélodiques dites «en paires », sans que soient explicités les 
critères sur lesquels se fondent ces appairs ges. 


3. Pour les nécessités de la démonstration, on mélange allègrement les 
différents paramètres, passant constamment des faits rythmiques aux faits 
mélodiques et/ou harmoniques (ex. 9 à 17). 


4. On est si obsédé par la barre de mesure que l’on en vient à la créer 
virtuellement là où elle est absente (Ideelletakte). 


5. On formule l'hypothèse de la mutation de la durée régulière dans le cadre 
périodique, et, pour la vérifier : 


5.1. On veut mettre en évidence les structures de répétition, mais, au lieu de 
réaliser une présentation taxinomique précise à partir d’unités discrètes choisies 
dans la partition, on s'en tient à une numérotation des mesures par groupes 
binaires, réunis sur l’axe syntagmatique par des signes graphiques qui se veulent 
suggestifs (ex. 23 à 27). 


5.2. On veut montrer « l’étirement » ou «le rétrécissement » de la phrase 
shubertiennne, mais au lieu de cerner de près les procédés de variation en 
mettant en évidence les transformations linéaires, on se contente d’utiliser des 
signes graphiques sommaires, placés au-dessus de la portée, pour indiquer le 
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point de départ de ces mutations. Dans certains cas, une « correction » est faite 
au texte original pour « vérifier » la sous-jacence de la carrure (ex. 65 et 85). 


6. On dénie un rôle structurel aux mesures instrumentales intermédiaires tout 
en constatant qu'elles peuvent « confirmer ce qui précède ou préparer ce qui 
suit »; en bref, on ne sait trop comment les situer dans l'analyse. Aux préludes, 
interludes, postludes, on applique, sans craindre de se répéter, les notions 
d'appairage, transformation, confirmation, présentées précédemment. 


7. La sémantique du texte du Müller n'est évoquée que sporadiquement. On ne 
s’avise à aucun moment qu’elle jouc un rôle capital dans l’économie du cycle. 


8. Le classement des Lieder se fonde sur une analyse de caractère traditionnel 
et n'apporte aucun élément nouveau. Les vingt schémas proposés sont autant de 
démonstrations de la subjectivité qui préside à l’ensemble de l'étude. L'auteur, 
qui veut à tout instant vérifier son hypothèse, a recours à des suppositions, à des 
velléités, à des paraphrases qui retirent toute crédibilité à son raisonnement. 


En conclusion, cet essai pèche par l'inssuffisance de sa méthode, la faiblesse de 
son argumentation, ses redondances, ses contradictions, la confusion de ses 
idées. Son seul intérêt est de permettre au lecteur d’apercevoir l'impasse dans 
laquelle l'analyse musicologique risque encore, à l’heure actuelle, de se 
fourvoyer, et d'inciter celui-ci à ne pas s’y engager. 


Annie LABUSSIÈRE. 


Krystyna KoOBYLANSKA. Rekopisy Uitworow Chopina. Katalog — 
Manuscripts of Chopins Works. Catalogue. Vol. TI, 629 p. Addenda. 
Vol. IT, 326 p. [Cracovie,} Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1977. 


Le Catalogue des Manuscrits des Oeuvres de Chopin paru à Cracovie aux 
Éditions Polonaises de Musique sous l'égide de la Société F. Chopin de 
Varsovie, cst l'aboutissement de longues et patientes recherches effectuées par 
Krystyna Kobylanska, à qui on devait déjà des ouvrages de référence et divers 
articles sur le compositeur !". Cette publication apporte un grand nombre 
d'informations qui constituent une documentation jamais encore rassemblée sur 
l'œuvre de Frédéric Chopin. Elle dépasse, ne serait-ce que par ses dimensions, 
tout ce qui avait été réalisé jusqu'à présent en ce domaine, notamment par 
Maurice Brown *. Elle comporte deux volumes, divisés chacun en trois parties. 


1. Citons notamment les différentes éditions polonaises (1955, 1956), française, 
allemande, anglaise (1955), russes (1955, 1956, 1957) de l'album illustré Chopin au pays 
natal. Documents et souvenirs (Cracovie, P.W.M.). En second lieu, une édition polonaise 
de la correspondance de F. Chopin avec sa famille (Korespondencja Frydervka Chopina z 
Rodzina [Varsovie] P.I.W. [1972]), et de nombreux articles publiés notamment dans la 
revue musicale Ruch Muzyczny (cf. K. Michalowski. Bibliogràfia Chopinowska — A 
Chopin Bibliography. 1849-1969 [Cracovie] P.W.M. [1970], index p.254. (Cette 
bibliographie de Chopin est mise à jour dans les derniers tomes de Rocznik Chopinowski 
[Annales Chopin], IX [1975], XI [1978]. etc...). 

2. Maurice JE. BROWN, Chopin. An Index of his Works in Chronological Order, second, 
revised edition (London, Macmillan, 1972). 
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et chaque partie est divisée en sections. Les titres sont traduits en anglais, ainsi 
que le plan de chacun des deux tomes. Le texte de l'introduction à également été 
traduit. et le lecteur peut ainsi plus facilement prendre connaissance de ce que dit 
Krystyna Kobylañska de sa méthode de travail, de la façon de traiter les 
matériaux et des difficultés rencontrées. Non seulement elle a consulté les 
documents de première main chaque fois que cela a été possible, et tenu 
compte des copies ainsi que des premières éditions annotées par le compositeur, 
mais elle s’est constamment référée à la correspondance de Chopin, et 
accessoirement à des catalogues de maisons d'édition, d'expositions, de vente 
aux enchères. etc. Dans ce Catalogue, ce sont les manuscrits des œuvres 
publiées qui occupent la plus grande place, environ les quatre cinquièmes de 
l'ouvrage: le reste concerne essentiellement les manuscrits inaccessibles ou 
perdus, non identifiés ou attribués à Chopin. 

Dans la première partie (vol. 1), K. Kobylañska nous présente les manuscrits 
d'œuvres publiées, selon qu'elles sont parues du vivant du compositeur ou à titre 
posthume. Dans le premier cas, elle a tout naturellement fait la première place 
aux œuvres portant un numéro d'opus avant de s'intéresser à celles qui n'en sont 
pas pourvues. Elle a classé ces dernières en deux groupes, selon qu’elles ont €té 
écrites avant ou après le départ définitif du musicien de son pays natal en 1830 
(période varsovienne et période parisienne). Pour les œuvres posthumes, l’auteur 
du Catalogue fait essenticllement la distinction entre les manuscrits dont les 
œuvres ont été publiées par J. Fontana * avec un numéro d'opus, et celles qui 
n’en ont pas ct pour lesquelles une distinction a été également opérée selon 
qu'elles sont antérieures ou postérieures au départ définitif de Chopin de 
Varsovie. Les manuscrits de quelques œuvres inaccessibles et perdues ont té 
classés essentiellement selon qu'ils ont été identifiés d’après une liste établie par 
Louise Jedrzejewicz, la sœur aînée de Frédéric Chopin, ou d’après des 
informations émanant de Julien Fontana, ou encore d’après des renseignements 
puisés dans un précieux article écrit par le compositeur ct critique russe 
Alexandre Koptiaïev +, paru en 1911 à St-Pétersbourg. 

La deuxième partie du premier volume cest consacrée aux manuscrits non 
identifiés, qu'il s'agisse d'œuvres définies selon la forme (petite valse, valse, 
polonaise, mazurka, mazoure.…) d’après des renseignements donnés par 
F. Chopin, ou d’après la correspondance relative aux problèmes liés à la 
publication des œuvres posthumes, ou encore d'après des informations tirées de 
l'article de Koptiaïev. En second lieu, K. Kobylañnska nous présente quelques 
esquisses et notes qui ne sont pas sans Intérêt. 

Dans la troisième et dernière partie, K. Kobylanska s'est attachée à constituer 
la liste des manuscrits des œuvres vraisemblablement composées par F. Chopin, 
et des pièces qui lui sont attribuées. Elle l'a complétée par celle de manuscrits 
avec des transcriptions de chants populaires, de copies, de citations d'œuvres 
d’autres compositeurs (Bellini, Mendelssohn, Moscheles). Sc référant à deux 
lettres de F. Chopin écrites à Vienne le 22 décembre 1830 à sa famulle, puis le 26 
du même mois à son ami Jean Matuszynski, K. Kobylanska mentionne un 


3. Julian Fontana (1810-1869). Ami d'enfance de Frédéric Chopin dont il publia un 
certain nombre d'œuvres à titre posthume, avec l'accord de la famille du compositeur, en 
1855 et en 1859. A Paris, il avait été l'un de ses copistes. 

4. Alexandre Petrovitch Koptiaïev. Né le 30/1X (12/X) 1868 à St-Pétcrsboug, mort le 
27j1/1941 à Léningrad. Critique musical et compositeur. Voir ce nom dans la My2=vkalnaïa 
Enciklopedia, 1. 2 (Moscou, 1974), où l’article sur F. Chopin publié en 1911 n'est pas cité. 
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Concerto pour deux pianos qu'il avait l'intention d'écrire, et un Adagio avec 
variations sur un thème de Beethoven pour violon et piano qu’il était en train 
d'écrire. 

Le second volume du Catalogue est également divisé en trois parties. Dans la 
première, on trouve la reproduction photographique de 146 pages manuscrites 
d'œuvres de F. Chopin. Dans la deuxième partie, nous avons 9 tableaux 
comparatifs (94 illustrations) de l'écriture musicale du compositeur et de ses 
copistes. Ces planches photographiques sont fort intéressantes. Le tableau des 
manuscrits autographes (pp. 163 et suiv.) nous montre l’évolution de l'écriture 
musicale de Chopin, comme le fait remarquer K. Kobylanska dans sa note 
préliminaire au second volume. Dans la troisième partie, le lecteur dispose de 
huit index qui permettent une meilleure utilisation du Catalogue. Quant à la 
bibliographie qui se trouve dans le second volume, elle s’arrête à l’année 1973. 

Ainsi se présente cet important ouvrage de Krystyna Kobylanska. Il faut dire 
que dans ce travail de longue haleine, elle a dû faire face à un certain nombre de 
problèmes, tel celui de l'identification de l'écriture musicale de F. Chopin et de 
ses copistes, mais elle est experte en la matière. Par ailleurs, elle nous présente 
des manuscrits qui ne nous étaient pas connus et nous apporte des informations 
tout à fait nouvelles. Sans doute l'ouvrage n'est-il pas exempt d’inexactitudes et 
la liste ajoutée à la fin de chacun des deux volumes est-elle incomplète 5, mais 
une grande lacune à enfin été comblée, d’autant plus que non seulement 
Krystyna Kobylanska fait des déductions et émet des hypothèses dans ses longs 
et pertinents commentaires, mais souvent elle oriente les recherches futures. Son 
Catalogue des Manuscrits des Œuvres de Chopin constitue un remarquable 
instrument de travail qu'il faudra désormais constamment consulter. 


Henr: MUSIELAK. 


Frédéric Chopin. Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis von 
Krystyna KoByLANSKA. Munich, G. Henle Verlag [1980]. XXII, 364 p. 


I convient de bien souligner ici que cette publication ne fait pas à proprement 
parler double emploi avec l'ouvrage paru à Cracovie aux Éditions Polonaises 
de Musique, présenté plus haut. Elle en est le complément. L'édition polonaise a 
été conçue comme un index des manuscrits des œuvres de Chopin, alors que 
l'édition allemande constitue plutôt un catalogue thématique. 

Sans doute trouve-t-on dans l'édition polonaise de longs commentaires et 
beaucoup plus de détails sur les manuscrits et cette édition est-elle enrichie de 


5. C'est ainsi qu'à la page 378 du volume !, il est écrit que Mme Philippe Couturier, 
arrière-petite-fille d'A. Franchomme, a vendu aux enchères en 1960 à l'Hôtel Drouot le 
manuscrit de la Fantaisie Impromptu [op. 66]. Dans la liste des collections et de leurs 
propriétaires qui se trouve dans le second volume, on peut lire à la page 220 sous le terme 
Cornuau 2: «[..] Vente aux Enchères Publiques [...] Commissaire-Priseur : Mme Philippe 
Couturier. Assisté de M. Pierre Cornuau, expert près le Tribunal Civil». En revanche. 
sous le terme Hôtel Drouot 1960, à la page 230, il est écrit à propos de cette même vente : 
«[...] Commissaire-Priseur : M£ Philippe Couturier ». La parfaite homonymie entre le 
commissaire-priseur parisien et l'arrière-petite-fille d'A. Franchomme est sans doute à 
l'origine de cette malencontreuse confusion. 
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planches photographiques qu'on trouve pas dans l’édition parue à Munich. 
Mais celle-ci comporte les incipit des œuvres présentées ct de plus, les éditions 
princeps sont mentionnées. 

La matière de l’ouvrage a été traitée selon le même ordre quoique sous une 
présentation différente, puisque l'édition allemande est divisée en neuf chapitres 
et non en trois parties. Le lecteur peut facilement se reporter à l'édition 
polonaise : à propos de chaque œuvre, on trouve une référence (sigle : KKp...); et 
comme ce volume comporte une liste des concordances avec l'édition de 
Cracovie, la consultation est facilitée d'autant. Cette concordance est fort utile 
s'agissant en particulier de la deuxième et la troisième parties de l'édition 
polonaise, car la classification n’est pas tout à fait la même. 

Le texte de l'édition allemande est condensé mais aéré et simplifié, et 1l en 
résulte une plus grande clarté. 

Outre quelques index et la liste des concordances déjà signalée, l’édition 
allemande comporte aussi un tableau de concordance avec l’?ndex de M. Brown 
(pp. 338-339). Dans l'édition polonaise, la bibliographie s’arrêtait à 1973, dans 
celle-ci, elle est complétée et va au-delà de cette limite. 

Cette édition allemande n’est pas non plus exempte d’erreurs bien qu’une liste 
rectificative et complémentaire ait été jointe au volume !. Il faut ajouter que, de 
surcroît, par suite d’une fâcheuse défaillance technique dans l'impression, la 
page 238 est restée blanche dans un certain nombre d'exemplaires. De ce fait, le 
texte relatif au Canon en fa mineur à la page 237 est incomplet, et il y manque 
aussi celui qui concerne la Fugue en la mineur *. 

Cette édition allemande de l'ouvrage de Krystyna Kobylanska est une 
publication de première importance pour la connaissance de l'œuvre de 
F. Chopin. De plus, elle a l'avantage pour un grand nombre, d’être plus 
accessible que l’édition de Cracovie. 


Henri MUSIELAK. 


Maurice Le Roux. Moussorgski, Boris Godounov. Paris, Aubier- 
Montaigne, 1980. 221 p. (Les grands opéras.) 


Un ouvrage musicologique ? Pas vraiment; mais sans conteste un ouvrage de 
combat, et qui plus est, d’un combat utile et actuel. Le chef d’orchestre Maurice 
Le Roux s'applique à démontrer une fois pour toutes la supériorité artistique de 
la version originale de l'opéra de Moussorgsky sur les révisions que l'œuvre a 
subies par la suite. Son livre vient à poin*, car depuis plusieurs années le vrai 


1. Malheureusement, on retrouve ici l'erreur déjà signalée dans le compte rendu de 
l'édition polonaise (voir plus haut, note 5) à propos du manuscrit de la Fantuisie- 
Impromptu. Contrairement à ce qui est écrit dans cette édition allemande à la page 159, 1l 
n’a jamais été en la possession de l’arrière-petite-fille d'Auguste Franchomme comme elle 
nous l’a confirmé. L'auteur écrit à tort : « Das Album [...] befand sich bis 1960 im Besitz 
einer Urenkelin von A. Franchomme, Mme Philippe Couturier ». 

2. Les lecteurs qui constateraient cette lacune peuvent s'adresser à l'éditeur (G. Henle 
Verlag, Forstenrieder Allee, 122 - D-8000 München 71) pour recevoir la feuille (pp. 237- 
238) à insérer. 
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Boris tend peu à peu à reprendre sa place sur les grandes scènes, face à la version 
Rimsky-Korsakov imposée depuis près d’un siècle et ayant toujours pour elle 
l’atout d'une tradition tenace. 

Procédant avec clarté et méthode, M.Le Roux commence d’abord par 
rappeler l’essentiel de la biographie du compositeur et à restituer ses premières 
œuvres ct tentatives, notamment Salammb6 ct Le Mariage. I fait ensuite le point 
sur l'historique du règne du tsar Boris Godounov, puis sur celui de l'opéra lui- 
même. Le chapitre central de l'ouvrage, Clefs pour Boris analyse la partition de 
Moussorgsky, examinant successivement ses structures, sa déclamation, sa 
thématique, ses tonalités et son orchestration. Enfin le chapitre final, but de tous 
les cflorts de l’auteur, compare [a partition originale avec celles de Rimsky- 
Korsakov et de Chostakovitch, recensant toutes les modifications apportées par 
ces derniers, tâche patiente et méticuleuse, réalisée avec une précision, une clarté 
et une concision exemplaires. 

Devant un travail mené avec autant de bonne volonté pour la défense d’une 
aussi Juste cause, on est vraiment navré d’avoir à relever certaines imprécisions 
ou inexactitudes, ainsi que certaines assertions fort discutables dans l’analyse de 
l’œuvre. Il y a deux points en particulier sur lesquels il m'est impossible d’être 
d'accord avec M.Le Roux. 1) L'affirmation (p.55) selon laquelle :1l est 
impossible d'introduire dans la version définitive de l'opéra le tableau devant St- 
Basile (qui avait fait partic de la première version de Moussorgsky, puis avait été 
retiré par le compositeur par prudence vis-à-vis de la censure). Or la réinsertion 
de ce tableau est ressentie à juste titre par tous les chefs d'orchestre et les 
metieurs en scène comme une nécessité musicale et dramatique, au nom de 
laquelle on peut parfaitement s’accomoder de la légère maladresse que constitue 
la répêtiion de la plainte de l’Innocent à la fin du tableau de la révolte. 
2) L'analyse des leitomotive de l'opéra (p. 127 à 135), que M. Le Roux considère 
trop à travers le prisme du système wagnérien (en vertu duquel le seul leitmotiv 
vraiment digne de ce nom serait celui du tsarévitch Dimitri et de Grégori 
l'usurpateur; il réapparaît en cffet immanquablement à chaque allusion au 
personnage). Mais ce point de vue déforme la vision par rapport au système 
infiniment plus souple, plus nuancé, mais non moins logique, de Moussorgsky. 
Et les thèmes de Boris, de Pimène, de Varlaam, de l’Innocent et d’autres sont des 
lcitmotive (dans certains cas même, des leitharmonies) à part entière, même si 
leur emploi est différent du procédé wagnérien. 

Quant aux inexactitudes, elles concernent généralement des points de détail. 
Dans certains cas, il peut s'agir de simples fautes typographiques. La date de 
naissance de Borodine est 1833 et non 1835 (p. 16). Le premier orchestrateur du 
Mariage ne s'appelait pas Hank (p.28) mais Gaouk, ou Hauk si l’on garde 
l'orthographe allemande. Une lacune étonnante cependant : M. Le Roux semble 
ignorer que la partition d'orchestre de Boris, restituée par Lamm en 1928, a cté 
rééditéc aux Etats-Unis par Kalmus (s.d.) et qu’on peut aisément se la procurer 
en France. 

Mais s'il est parfois vulnérable d'un point de vue strictement musicologique, 
le livre de M. Le Roux n'en garde pas moins toute sa valeur d'ouvrage militant, 
et on ne saurait trop le recommander aux interprètes, aux musicographes et aux 
critiques musicaux, auxquels il fournira une argumentation battant en brèche 
nombre d'idces reçues quant à la prétendue incompétence technique de 
Moussorgsky. 


André LiSCHKE. 
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Cosima WAGNER. Das zweite Leben. Briefe und Aufzeichnungen 1883- 
1930, herausgegeben von Dietrich Mack. München-Zürich, R. Piper 
& Co. Verlag, 1980. 899 p. 


Quand Wagner mourut, le 13 février 1883, son épouse Cosima en fut SI 
profondémment affectée que, pendant des semaines entières, elle resta entre la 
vie et la mort et que l’on crut bien devoir la perdre. Pourtant la vie prit le dessus 
et elle devait survivre de près d’un demi-siècle au maître incomparable auquel elle 
avait tout sacrifié, puisqu'elle ne s’éteignit que le 1 avril 1930, âgce de quatre- 
vinet-douze ans. Pendant ce laps de temps considérable, elle déploya une énergie 
extraordinaire, en particulier pour consolider et étendre le rayonnement du 
festival de Bayreuth dont elle fut la directrice jusqu’en 1906. Le 6 décembre de 
cette même année, elle fut terrassée par une attaque d’apoplexie dont elle ne put 
jamais vraiment se remettre : elle transmet alors ses pouvoirs à son fils Siegfried 
et réduit fortement ses occupations. Le choix des lettres ici présentées traduit 
bien cet état de fait : alors que la période 1883-1906 occupe plus de 650 pages, 
celle allant de 1907 à 1930 est réduite à moins de 80 pages. 

Rien, semble-t-il, ne pouvait traduire plus fidèlement l'immense activité de 
Cosima que sa volumineuse correspondance. L'éditeur Dictrich Mack réussit à 
atteindre et à lire 4 500 lettres, ce qui représente, nous dit-il, à peu près la moitié 
de ce qu’elle a réellement écrit (ou dicté) pendant la période considérée. Comme 
l’'éditon présente ne reproduit que 351 de ces lettres — auxquelles il faut ajouter 
sept écrits divers de Cosima —, il fallut procéder à un choix draconien et 
D. Mack ne cache pas que celui-ci fut subjectif : les thèmes comme le style de 
Bayreuth, l'éducation, le judaïsme ou les lettres à Wesendonck furent plus 
richement documentés (p.23). 93 destinataires différents furent retenus, parmi 
lesquels on relève quelques noms célèbres (avec entre parenthèses le nombre de 
lettres) : Gerhart Hauptmann (1), le sculpteur Adolf von Hildebrand (6), Gustav 
Mahler (2), Richard Strauss (8) et Siegfried Wagner (8). On trouve aussi des 
lettres de son gendre, le funeste théoricien raciste Houston Stewart 
Chamberlain (7), du célèbre ténor wagnérien Ernest van Dyck (7), du prince 
Ernst zu Hohenlohe-Langenburg (27), de l'écrivain Malwida von Meysenburg 
(3), de sa fille Daniela Thode (13) et de Mathilde Wesendonck (2). Pour certains 
autres correspondants, parmi les plus intimes de Bayreuth, Dietrich Mack nous 
donne le nombre approximatif de lettres connues à ce jour qui leur furent 
expédiées par Cosima. Le tableau comparatif suivant -— indiquant. pour ces 
intimes, le total des lettres existantes en regard de celles ici éditées et du 
pourcentage en résultant — fera mieux comprendre la réserve qu'il convient 
d'adopter quant aux impressions reçues ct aïx observations qui en découlent : 


Lettres 


Destinataire Total connu | ; .. 
éditecs 


Pourcentage 


Adolf von Gross 


Engelbert Humperdinck 
Hermann Levi 

Félix Mottl 

Hans Richter 

Hugo von Fschudi 
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Dietrich Mack — qui, rappelons--le, est le coéditeur des passionnants 
Tagebücher (Journal) de Cosima — nous offre un choix extrêmement varié qui 
aborde des domaines aussi divers que la peinture, la littérature, la philosophie, la 
religion et, bien entendu, la musique. L'intérêt en est d'autant plus grand que la 
plupart de ces lettres étaient jusqu'alors inédites. L'ouvrage comprend une 
préface courte, mais substantielle, très riche d’enseignements et 1l est 
chaleureusement recommandé de la lire attentivement (p. 5-25). Une table 
chronologique ainsi qu’une généalogie de la descendance de Cosima lui 
succèdent (p. 27-31). Le corps même de l'ouvrage s'étend sur plus de sept cents 
pages (p. 33-766). Les annotations — nombreuses et excellentes — sont rejetées 
en fin de volume (p. 767-872). Un index mixte — personnes et matières — ainsi 
qu'une liste des sources et une table des matières complétent ce très beau travail. 
Malgré toute l’estime devant l'ampleur de l’effort accomph et l’admiration 
provoquée par la méticulosité de la réalisation, certaines critiques ne peuvent 
manquer d’être faites. Il y a d’abord le problème de la provenance : les sources 
étant indiquées en vrac sur une demi-page en fin de volume, on reste souvent 
hésitant quand il s’agit, pour une lettre donnée, de déterminer l'origine du 
manuscrit. Il eût été tellement plus simple de préciser après chaque lettre le lieu 
exact où se trouve l’autographe. En outre, en cas d’édition antérieure, 1l fallait 
également l'indiquer. Ici, on ne sait jamais ce qui est publié pour la première fois 
ou non. Par ailleurs, l'index général, bien que fort détaillé, n’est pas satisfaisant 
et ne facilite pas la consultation. En effet, les destinataires y sont marqués en 
italiques — ce qui se remarque relativement bien — et les numéros de pages se 
rapportant aux lettres les concernant également (procède nulle part précise, mais 
se découvrant par la pratique) — ce qui est beaucoup plus difficile à repérer. En 
outre, la même numérotation peut indiquer une ou plusieurs lettres (ex. pris a la 
p.880 au nom de Golther, Wolfgang: p. 593-598 = lettre, p.645- 
652 = 4 lettres; p. 658-661 = 2 lettres). Bref, sans un méticuleux et laborieux 
travail de contrôle, on ne sait jamais combien de lettres sont adressées à un 
destinataire donné. De même, en ce qui concerne les notices — pourtant fort 
instructives — données sur les diverses personnes, on ne sait jamais où les 
trouver : personnellement, nous avons cerclé la page correspondante de l'index 
pour pouvoir les retrouver rapidemment. Un index séparé des destinataires avec 
la notice et l'indication des pages des lettres les concernant eût beaucoup facilite 
la consultation. Enfin, une table chronologique, par année, de toutes les lettres 
éditées, se serait révélée de la plus grande utilité. On aurait pu ainsi intercaler 
dans cette table les sept écrits divers, perdus dans la masse, et que l’on ne 
retrouve qu'avec la plus grande peine. Il sont pourtant intéressants; qu’on en 


Juge : 


1. Plan für die Festspiele 1884-1889 p. 35-36 
(où l’on remarque avec surprise que Hans von Bülow était 
prévu pour diriger de nombreux opéras) 


2. Bemerkungen zu den « Parsifal »-Proben 1884 p. 37-40 
3. Plan für den unentgeltlichen Besuch der Festspiele 1887-1892 p. 63-67 
4. Besprechung der Festspiele 1891 p. 264-278 
5. Gedicht zum Tode von Hans von Bülow p. 369 

6. Über Wagners Beziehung zu Mathilde Wesendonck p. 404-407 
7. Nachruf auf Julius Kniese 1905 p. 670-678 
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Signalons également qu'il n’y a aucune table des 36 illustrations réparties au 
cours du volume et dont certaines sont fort intéressantes. Pour un ouvrage de 
cette importance, les quelques pages supplémentaires que les précisions ci-dessus 
demandées eussent exigées n'auraient pas dû entrer en considération. 

A l'index, la princesse Carolyne Sayn-Wittgenstein a été oubliée. En outre, au 
nom de Marie zu Hohenlohe-Schillingsfürst (p. 881), les pages 197 et 348 sont 
mises par erreur en italiques, car elles ne se rapportent pas à des lettres qui lui 
sont adressées, la notice la concernant (p. 799) comporte une date de mort 
erronée (1920 et non 1897) et recoupe celle de la p. 818. I y a tout lieu de 
penser que la lettre adressée au Directeur de l'Opéra de Paris est, dans l'original, 
en français (p. 243): aucune indication ne permet de le savoir. 

Aucune lettre n’a été retenue pour les années 1912, 1913, 1920 et 1922. Du 
reste, toutes les lettres citées à partir de 1914 — à l'exception de deux — sont 
adressées au prince Ernst zu Hohenlohe-Langenburg; la dernière d’entre elles 
date de 1923. De 1925 à 1930, Daniela Thode a enregistré les paroles de sa mère 
et son autre fille Eva Chamberlain en a fait autant pour les années 1929-1930 
(p. 752-766). A côté de plates banalités, on y rencontre des remarques profondes 
et quelques phrases émouvantes, comme celle-ci au sujet de Franz Liszt, son 
père : Chaque fois que je passe devant la chapelle franciscaine de Grand-père, je 
suis si émue qu'il repose ici; ce sont les étoiles qui l'ont voulu, car nous n'avons pas 
pu vivre ensemble (p. 760). 

A la lecture de cette immense fresque qui se déroule devant nous, on est 
frappé par l'extraordinaire envergure de cette femme hors du commun, par la 
diversité de ses intérêts, par la noblesse de ses intentions. Mais tout est toujours 
centré sur Wagner, sur Bayreuth, sur le festival. Et dans sa direction, Cosima 
peut se montrer très dure, inflexible, injuste même. En particulier trois 
particularités de son caractère sont frappantes : son idolâtrie germanique, la 
ferveur de son protestantisme et la violence de son antisémitisme; surtout 
lorsqu'on sait qu’elle grandit à Paris dans l'atmosphère de la culture française, et 
qu'elle fut instruite dans la religion catholique, mais en dehors de tout fanatisme 
religieux. Un tel revirement, dans son outrance, ne peut s'expliquer que par fa 
compensation psychanalytique. La correspondance avec Hermann Levi est, à ce 
sujet, fort instructive : voilà une âme noble et généreuse, en outre, un musicien 
hors du commun et profondément dévoué; elle ne peut lui reprocher que sa 
race : Les particularités qui chez vous me blessent appartiennent à votre souche , et 
tout ce qui est bon et excellent appartient à votre propre nature et, en conséquence, 
ne peut être suffisamment loué (p.261). Les crtiques des Français, musiciens ou 
hommes de lettres, paraissent outrées (cf. la dure critique de Berlioz, p. 336, par 
exemple). En revanche, la véritable passion qu'elle témoigne pour ses enfants, en 
particulier Siegfried, le successeur de la dynastie, est touchante : cette femme qui 
peut être très sèche, a un véritable cœur de mère. Les considérations sur la 
religion, la philosophie, la politique, reflètent une sorte de Weltanschauung qui 
n’est pas seulement la sienne, mais aussi celle de toute une catégorie d'Allemands 
au tournant du XX siècle. 

On doit remercier l'éditeur scientifique et la maison d’édition pour nous avoir 
donné ce beau livre, de lecture passionnante, qui déborde les limites de la 
musicologie pour déboucher sur l’histoire. L'édition en est très soignée et le 
papier utilisé, plus blanc et plus épais que celui des Tugebücher, est bien agréable 
à manipuler. 


Serge Gur. 
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Marc HONEGGER. Catalogue des œuvres musicales de Georges Migot. 
Strasbourg, Association des publications près les Universités de 
Strasbourg, 1977. (3° série, Série Initiations et Méthodes n° 13.) 128 p. 
Diffusion A. Leduc [50 F.] 


Un an et demi après la mort de Gcorges Migot, survenue le 5 janvier 1976, 
paraissait le catalogue de ses œuvres musicales édité par son disciple Marc 
Honegger et public avec le concours du Centre National de la Recherche 
Scientifique. Cet ouvrage concrétisait du même coup la première année d'activité 
de l'Association des Amis de l'Œuvre et de la Pensée de Georges Migot qui le 
diffuse désormais !. Aucune publication de ce type ne paraît plus justifiée que 
dans le cas de Georges Migot: précocc, son exceptionnelle fécondité fut 
secondée par la longévité (il était né en 1891). D'où une production foisonnante, 
en partie inédite, qui aborde tous les genres et privilégie la voix. Depuis les 
monodies de l’Hommage à Thibaut de Champagne (1924) jusqu'à l'hymne 
hturgique /mmensité d'amour (1975) l'œuvre ultime, la voix humaine a cristallisé 
les conceptions les plus imposantes et les plus originales de ce spiritualiste de 
confession protestante, largement ouvert à l'æœcuménisme, dont l'art renoue avec 
celui des luthistes français et avec la polyphonie de la Renaissance sans jamais 
céder au pastiche. Ainsi Migot a-t-il puissamment contribué à la rénovation de 
loratorio au XX siècle. L'ampleur de sa production musicale impressionne 
davantage quand on sait qu'il ne fut pas moins peintre que musicien. Son 
esthétique personnelle, marquée par un retour inconditionnel au contrepoint et à 
la modalité, s'inscrit délibérément à contre-courant des autres tendances musicales 
de son temps qu'elle a voulu ignorer. Les rapports que Migot a dégagés entre le 
monde des sons et celui des formes plastiques ont constitué les principes de cette 
esthCtique qu'il a exposés dans ses nombreux écrits, notamment dans les Essais 
pour une esthétique générale (1920, réédités en 1937) et dans quelques-uns des 
articles du Lexique de quelques termes utilisés en musique (trois éditions, à chaque 
fois augmentées, en 1932, 1935 et 1947). 

À maintes reprises, Georges Migot nous a confié que l’œuvre faite lui importait 
beaucoup moins que l'œuvre à faire. On conçoit donc la particulière utilité d’un 
catalogue qui, en inventoriant systématiquement les œuvres, permet une première 
vue d'ensemble et offre toutes les références nécessaires à une investigation plus 
approfondie. Les sources manuscrites de l’œuvre de Migot ont échappé à la 
dispersion en dépit de la générosité du musicien envers ses amis et ses interprètes. 
De par sa volonté, l'ensemble de ses manuscrits a été déposé au Département de la 
musique de la Bibliothèque nationale de Paris, tandis que quelques autres et 
nombre de reproductions des manuscrits conservés dans des collections privées 
ont cte reçus par la Bibliothèque nationale et universitaire de Strasbourg. 

Nul mieux que Marc Honegger n’était habilité à mener à bien un tel travail. 
prépare de longue date. Non seulement l’auteur se consacre depuis une trentaine 
d'années à faire connaître, comme musicologue et comme chef de chœur, l'œuvre 
de Migot, mais ayant vécu dans l'intimité du compositeur, 1l a pu suivre parfois au 
Jour le jour, ainsi qu'il le note dans son introduction, la gestation de chaque 
partition nouvelle et recueillir ainsi le maximum d'informations sur les étapes de la 
composition. 

La méthode que Marc Honegger a adoptée pour le classement des œuvres suit 


l. Les Amis de l'Œuvre et de la Pensée de Georges Migot, Institut de Musicologie, 22, rue 
Descartes, 67084 Strasbourg Cedex. 
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l’ordre croissant des formations instrumentales puis des formations vocales, la 
chronologie étant maintenue dans chaque catégorie. On peut regretter que la 
localisation des manuscrits ne soit indiquée que pour les œuvres inédites alors 
même que la notice rédigée pour chaque œuvre renseigne avec toutes les précisions 
souhaitables sur les caractéristiques de celle-ci (y compris sur sa durée) et 
comprend éventuellement une bibliographie et une discographie. La partie 
consacrée au catalogue est encadrée, d’une part par la biographie du compositeur 
placée en regard de la liste chronologique des œuvres musicales, de l'autre par une 
bibliographie et deux index, celui des noms cités et celui des titres et incipit. Devant 
la qualité et la rigueur de ce travail, à la clarté duquel une impression 
typographique un peu serrée ne nuit pas, on hésite à relever les rares et minimes 
imperfections qui ont pu se glisser, comme par exemple l'omission de la rubrique 
« Deux voix solistes sans accompagnement » dans la table des matières. 

Il est à souhaiter que la consultation de ce catalogue des œuvres musicales de 
Georges Migot aide à la connaissance encore trop limitée d’un art parfois 
déroutant qui, chargé de symbolisme ésotérique à mesure qu'il se dépouillait 
davantage, ne se livre pas d'emblée. A cet égard, l'ouvrage de Marc Honegger offre 
le guide indispensable à toute approche. 


Joël-Marie FAUQUEFT. 


Raymond CourT. Adorno et la nouvelle musique. Art et modernité. Paris, 
Khncksieck, 1981. 155 p. 


Voilà sans doute un livre important de la littérature musicologique française, 
un ouvrage difficile, convenons-en, mais qui éveille l'intérêt pour de nombreuses 
raisons. 

L'un de ses premiers mérites est certainement d'attirer l'attention sur ce 
philosophe de l’École de Francfort que fut Adorno, en effectuant une synthèse 
explicative (car la matière est touffue) de ses deux principaux ouvrages 
esthétiques, Philosophie de la nouvelle musique et Théorie esthétique. KW était 
d'autant plus nécessaire d'attirer l'attention sur son œuvre qu'elle fut toujours en 
France plus que distraite. Sans doute cela tenait-il au fait que d’une part, la 
réflexion de type « matérialiste historique » n’a jamais recueilli en France 
beaucoup d’échos dans les milieux musicologiques et que, d'autre part, la pensée 
d’Adorno s'avère indissociable de son pays d’origine et de son époque. Ii est en 
effet très improbable que cette pensée ait pu naître et rayonner ailleurs qu'en 
Allemagne et à un moment autre que l'Après-gucrre (de 1914). Chaque moment 
fort de la démonstration laisse se profiler le contemporain de la «nuit de 
cristal » et d’Auschwitz. Nous en voulons pour preuve que, en premier lieu, c’est 
à une période bien spécifique de l’histoire musicale, le début du XX° siècic, que 
s'intéresse Adorno. Ce qu'il cherche à mettre à jour par là, ce sont les sources du 
mal dont souffre son temps, ce sont les présages d'avenir contenus dans Île 
matériau musical, c’est la signification symbolique du langage, ce sont les signes, 
enchevêtrés dans la matière sonore, qui auraient pu avertir le monde de la nature 
de l’évolution sociale et psychologique qui s’amorçait en ce début de siècle. En 
second lieu, c’est « le contenu de vérité », axe de toute sa philosophie esthétique, 
qu'il dégage de son observation géniale, et ce contenu si dense, s'avère le 
potentiel révolutionnaire de toute œuvre d'art, l'utopie (en tant que « possibilité 
du possible »), la dénonciation, le cri, la clameur dont l'œuvre est le vecteur. 
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Pour Adorno, les deux critères de modernité sont « la déconstruction du langage 
et l'expérience de la souffrance »; or ces conclusions révèlent un sens aigu du 
tragique, d’un tragique issu de l'expérience individuelle et collective; cette pensée 
foncièrement tragique émane, chez Adorno, de la contradiction douloureuse 
entre un intense désir de comprendre globalement les phénomènes humains 
(c’est-à-dire de réunir en une explication unique, qui fait de l’homme un être 
cohérent, tous les paramètres du comportement humain) et la constatation 
angoissée que ce même homme n’est au XX siècle qu’une «totalité brisée », 
reflet (ou acteur) de la dislocation qui caractérise les temps modernes. Dans la 
philosophie d’Adorno, c’est à la fois le témoin de cette dislocation et le combattant 
pour un monde meilleur qui s'expriment et c’est sous cet éclairage qu'il faut 
comprendre sa pénétrante approche des œuvres de Schœænberg et de Stravinski, 
qui, malgré ses outrances, demeure véritablement géniale. 

Prenant appui sur cette démarche esthétique, Raymond Court tente à son tour 
de participer à l'essai de compréhension totale de l’œuvre d’art. N’adoptant la 
philosophie d’Adorno que comme point de départ de sa propre recherche, il étend 
rapidement son intérêt à d’autres représentants de la pensée contemporaine dans 
les domaines de l’histoire de l’art, de la technique musicale, de la philosophie, de la 
psychanalyse, voire du structuralisme. R. Court effectue là une synthèse des 
questions posées par les grands esthéticiens, de Hegel à Francastel, en passant par 
Focillon, Panofsky, Rosen, Leibowitz, Freud.., éventail extrêmement divers qui, 
on le voit, s’étire dans toutes les directions de la pensée. Sans doute cette démarche 
est-elle plus didactique que personnelle, cela est vrai, mais Raymond Court permet 
néanmoins la prise de conscience simultanée des grandes interrogations qu’impli- 
que l'existence même de l’art et qui, trop rarement, se présentent dans les écrits 
musicologiques dans leur totalité. 

Une fois lu ce livre, le champ de la réflexion s’est élargi, mais tout le travail 
critique reste à faire. En effet, R. Court l’amorce parfois (notamment en ce qui 
concerne l’argumentation d’Adorno contre Stravinski), mais plus souvent le laisse 
présager sans le mener à bien. 

Malgré son objectivité, cause de ses limitations, et contrastant avec la pensée 
souvent radicale des auteurs commentés, le livre de R. Court présente une 
recherche intègre et courageuse devant les questions fondamentales suscitées par 
l'œuvre d’art. Il ose aborder une matière inépuisable, démarche qui rend 
évidemment la critique aisée, bien qu’elle doive plutôt éveiller la louange. Tout 
chercheur pourra s'inspirer avec profit de cet essai de compréhension totale qui, 
trop souvent, fait défaut à la musicologie traditionnelle. 

En ce qui concerne la mise en œuvre de l'ouvrage, de nombreux éloges sont à 
faire : la division très aérée du texte en paragraphes généralement brefs facilite la 
lecture; les annotations très précises donnent une abondante bibliographie 
esthétique, philosophique et musicologique fort intéressante. Des notes plus 
développées ont été reportées en fin de volume, étoffant certaines notions 
philosophiques ou musicales qui nécessitaient une insistance particulière. Le style 
clair et précis laisse deviner le cartésien qui se situe aux antipodes de la langue 
chargée et difficile d'Adorno. Néanmoins ce cartésianisme sacrifie de temps à autre 
à un certain langage intellectuel à la mode, qui risque malheureusement de rebuter 
nombre de lecteurs impatientés à juste titre par des tournures de styles élitaires que 
l’on croit trop souvent indissociables d’une pensée profonde. Ce résultat serait 
d'autant plus regrettable que ce livre devrait pouvoir servir d’instrument de travail 
à tout homme intéressé à déchiffrer le mystère de l’art. 


Joëlle CAULLIER. 
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I. MUSIQUE 


Chanter m'estuet. Songs of the trouvères, edited by Samuel N. Rosenberg, 
music edited by Hans Tischler. Londres-Boston, Faber Music Ltd, 
1982. XLVII-560 p. [£ 25.] 


Le livre de Samuel N. Rosenberg et Hans Tischler vient opportunément combler 
une lacune bibliographique de l’histoire de la musique médiévale. Depuis la petite 
anthologie, déjà ancienne, de Jean Maillard (Anthologie de chants de trouvères 
[Paris, 1967], aucun répertoire de chansons de trouvères proposant simultanément 
les textes poétiques et les mélodies n’a été édité. En effet, la dernière édition en date, 
celle de Hendrik Van DerWerf { Trouvères-Melodien [Cassel-Bâle-Tours-Londres, 
1977-791) ne présente que les mélodies. Quant à celle de Pierre Bec (La lyrique 
française au moyen âge [Paris, 1977-78]), elle offre un choix de textes certes très 
nombreux, mais malheureusement dépourvus de leur musique. 

L'originalité de cette anthologie réside donc dans la volonté de renouer avec une 
tradition de la critique des textes médiévaux : le travail en équipe entre littéraires et 
musicologues, qui depuis les premiers défricheurs Jeanroy, Bédier, Aubry, 
Brandin.. n'avait guère été tenté à nouveau. Reprendre cette attitude aujourd’hui 
mérite d’être salué et encouragé. 

S. Rosenberg et H. Tischler ont exhumé 217 chansons, dont ISÏ sont 
accompagnées de leur musique, une sélection très copieuse où sont représentés les 
principaux genres de la lyrique française médiévale. Les chansons sont regroupées 
en pièces anonymes d’une part, et pièces « signées » de l’autre, ces dernières étant 
données par auteur et par ordre chronologique. Ce mode de classement a 
l'avantage de réunir la production musicale de chaque trouvère et de souligner 
l'impossibilité de l'attribution d’une partie des chansons à un auteur déterminé et 
connu. Néanmoins, une telle présentation reste fragile quant à la paternité des 
mélodies : parce que le répertoire a dû se transmettre avant sa consignation par 
voie orale, par l'intermédiaire des jongleurs, il est difficile d’être sûr que Îles 
mélodies copiées et attribuées dans les rubriques des chansonniers soient les 
mélodies originales, celles composées par le trouvère. Cependant, l'inconvénient 
majeur à notre point de vue de ce mode de classement réside ailleurs. En effet, 
celui-ci ne permet pas de distinguer suffisamment les différents genres qui 
caractérisent la lyrique d’oil, et gomme notamment en grande partie la séparation 
déterminante du répertoire entre genres aristocratisants et genres popularisants. 

Par son côté « statique », le classement nous fait aussi regretter que certains 
genres, qui éclairent dans l’évolution de la lyrique la spécificité des trouvères 
comparés aux troubadours, ne soient pas illustrés par quelques pièces représentati- 
ves. Si les auteurs ont englobé avec raison dans la lyrique les rondeaux 
polyphoniques d'Adam de la Halle ou les poèmes, tardifs, de Rutebeuf, ils ont en 
revanche écarté à la fois les interpolations musicales dans le roman et le théâtre, la 
plus grande part du répertoire sine musica, et le motet. Les auteurs s'expliquent de 
certaines de ces absences (p. XXX, n. 2): les fatrasies, par exemple, ont été 
éliminées, parce que ce genre est sine musica; quant aux lais, ils appartiennent, 
écrivent-ils, à une tradition manuscrite trop différente de celle des trouvères. Nous 
comprenons dès lors que la lyrique d’oil est prise ici dans son acception restreinte, 
dont le sous-titre de l'ouvrage : Songs of the trouvères, donne bien la mesure. 

Pour l'édition des textes, S. Rosenberg s’est laissé guidé par le « principe 
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d'intervention minimale » (p. XVIII): plutôt que de présenter pour chaque 
chanson un «texte composite », reconstitué à partir des différentes leçons 
conservées, il adopte « une version manuscrite unique, choisie pour sa supériorité 
sur les autres sources et corrigée seulement en cas de faute évidente du copiste » 
{p. XIX). S'il n’est pas de notre ressort de juger ici des résultats obtenus au plan 
philologique — nous renvoyons pour cela au compte rendu de Gérard Gonfroy à 
paraître dans les Cahiers de Civilisation Médiévale —, une telle démarche, qui 
reste le meilleur garant de l’établissement d’un texte homogène, nous semble, dans 
la perspective d’une édition conjointe des poèmes et des mélodies, tout à fait 
fondée. 

A propos de l'édition musicale qui nous intéresse en premier chef, H. Tischler 
s’est fixé trois tâches essentielles (p. XX). 

D'une part, il s’est efforcé de « coordonner la mélodie avec le texte poétique 
établi en collaboration avec un philologue ». Cette collaboration se révèle 
fructueuse, et ce n’est pas l’un des moindres mérites de cet ouvrage que de présenter 
des transcriptions musicales qui tiennent compte de la structure versifiée de la 
chanson : le respect de l’unité syllabique et de l’unité du vers permet à l’auteur 
d’ancrer avec précision la mélodie dans le découpage strophique tout en mettant en 
valeur chacune des phrases musicales. 

D'autre part, H. Tischler s’est aussi donné pour tâche d’« établir une bonne 
lecture de la ligne mélodique », choisissant dans la mesure du possible de 
transcrire la mélodie du manuscrit qui sert à l’établissement du texte (cité en tête 
des sources conservées de chaque chanson). Toutefois, le transcripteur semble ne 
pas être resté tout à fait neutre devant les sources musicales, et quelques 
sondages montrent parfois une modification de la version mélodioue de base qui 
n’est pas toujours signalée dans les notes. Pourquoi, en effet, dans la chanson de 
toile (R.S. 1847), p. 20, la finale qui est ré dans le manuscrit est-elle notée mi ? 
Fallait-il à toute force corriger la finale parce que cette pièce présente une 
intonation caractéristique du mode de mi? De la même façon, dans la chanson 
de Gace Brulé Biaus m'est estez quant retentist la bruille (R.S. 1006), p. 227, la 
finale des vers 1 et 3 est notée so/, alors que le ms. O qui a servi à la transcription 
donne un fa. De même encore, la chanson Cuer desirous apaie de Blondel de 
Nesle (RS. 110), p. 174, transcrite d’après le ms. M, est corrigée au vers 6 en 
partie sur le ms. T sans qu’il en soit fait mention. C’est sans doute le souci de la 
perfection de la forme, le souci de la normalisation des structures mélodiques et 
modules suivant l’usage canonique régulier qui explique de telles interventions. 
Celles-ci ne sont guère licites pour autant, alors qu’aujourd’hui l’on tend de plus 
en plus à conserver les sources musicales médiévales dans leur intégrité. 

Enfin, le dernier problème que H. Tischler s'attache à résoudre, celui du 
rythme, paraît être celui qui a reçu les solutions les plus contestables. L’on sait 
que l’absence de mesure dans les chansonniers de trouvères — exceptés les mss. 
O,T et W,en partie mesurés — constitue pour l’historien comme pour le musicien 
l’inconnue majeure de ce répertoire. À vrai dire, le postulat sur lequel l’auteur bâtit 
sa transcription rythmique, à savoir que les structures métriques de la poésie 
courtoise « peuvent se refléter dans la notation moderne seulement au moyen de 
barres de mesure et d’un système de valeur de notes intelligible » (p. XXV), ce 
postulat nous semble en partie erroné. En effet, si les structures métriques de la 
poésie courtoise sont indubitables, alléguer qu'elles puissent être traduites en 
notation moderne nous semble probablement exagéré, et le texte de R. Dragonetti, 
cité par H. Tischler (p. XXIIF), est là pour nous.le rappeler : « toute structure 
rythmique introduit un conflit ou une entente entre deux ordres temporels : c’est-à- 
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dire entre le temps homogène, tout fait par conséquent prévisible de la mesure, et le 
rythme, qui est irréductible à la divisibilité du temps rationnel... ». Ce conflit, que 
l'historien de la musique aujourd’hui tente de surmonter, les copistes médiévaux 
l'ont si bien senti qu'ils n’ont pas su ou voulu le résoudre de manière cohérente. Les 
manuscrits en témoignent. Sous-jacent au postulat initial, un second principe 
semble avoir déterminé la transcription de H. Tischler : « le présent volume veut 
s'adresser à un large public à la fois de spécialistes et de non-spécialistes » 
(p. XVIH). Louable en soi, ce parti oriente trés fortement l'interprétation 
rythmique de la chanson, le musicologue se faisant un devoir de proposer une 
version mesurée, même s’il n’y a pas trace de carrure métrique dans le manuscrit. 
L'exemple le plus frappant réside dans les transcriptions du chansonnier (pp. 16, 
18, 20, 25, 57, 60, etc.), dont les neumes en forme d’hirondelles sont aux antipodes 
de toute mesure. Des compromis de cet ordre nous apparaissent fâcheux pour les 
études musicologiques, parce qu’il est difficile de savoir où se trouvent de manière 
précise les enseignements légués par les sources médiévales. En cela d’ailleurs, il y a 
contradiction entre l'édition des textes poétiques, régie par le principe d’interven- 
tion minimale, et l'édition musicale où, sur le plan rythmique du moins, 
l'intervention devient la règle. Ainsi, pour la chanson de croisade de Thibaud de 
Champagne Deus est ensi conme li pellicans (R.S. 273), p. 356, on comprend mal 
pourquoi H. Tischler a proposé à partir de la mélodie du ms. K une mesure 
isochrone proche du 5° mode qui n’y est pas vraiment, et n’a pas donné la seule 
leçon mesurée des sources, le ms. O. Mais de tels compromis sont aussi fâcheux 
pour la pratique de la musique médiévale, les musiciens étant conviés indirecte- 
ment à lire des transcriptions qui orientent et prédéterminent leur interprétation, 
ce qui va à l’encontre des récents progrès en matière de musique ancienne. 

Nous regretterons donc les interventions manifestes du transcripteur, qui 
dénaturent partiellement les sources. Le musicologue comme le musicien risque 
de na pas toujours y trouver son compte. En tout cas, l'ouvrage de ce point de 
vue est à manier avec précaution. Les critiques que l’on peut adresser à cet 
ouvrage répondent pour l’essentel à des questions de méthode d’édition des 
textes médiévaux, ici de la chanson lyrique. Ces observations ne doivent pas 
cacher qu’en ce domaine les philosophies sont nombreuses, relatives et parfois 
même contradictoires. Elles doivent d’autant moins cacher les mérites de cette 
anthologie volumineuse, bien documentée, pourvue d’un glossaire, d’une courte 
biographie des grands trouvères et d’une bibliographie abondante et bien à jour, 
mérites dont le principal est celui de rendre accessible à un large public une 
somme appréciable de chansons illustrant l’un des moments les plus novateurs de 
la musique française. 


Gérard LE Vor. 


Œuvres d'Adrian Le Roy. Les Instructions pour le luth (1574). Édition et 
étude critique par Jean Jacquot, Pierre-Yves Sordes et Jean-Michel 
Vaccaro. Transcriptions par Jean-Michel Vaccaro. Volume I: 
Introduction et texte des Instructions (XXXVIT + 66 p.). Volume IT: 
Textes musicaux (X + 90 p.). Paris, Editions du Centre National de 
la Recherche Scientifique, 1977. [120 F.] 


Les « Instructions pour le luth » publiées par Adrian Le Roy en 1567 et en 
1570 forment le seul grand ouvrage pédagogique issu de l’école de luth française 
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de la Renaissance. Elles s'inscrivent dans une série de traités destinés aux 
instruments à cordes pincées, consacrés à la guitare (1551), au cistre (1565) et à 
la mandore ([1585]). De ces diverses publications, seule la méthode de cistre 
nous est parvenue dans son édition originale : en revanche, les traités de luth ont 
été conservés en traduction anglaise, l’un pour avoir été publié à Londres en 
1568 puis en 1574 (A briefe and easye instru[c]tion to learne the tablature...), 
l’autre en 1574 (À briefe and plaine Instruction..). Ces deux ouvrages 
pédagogiques forment le contenu du premier volume de la présente édition. Une 
description minutieuse de leur contenu et une longue introduction consacrée à 
l'œuvre pédagogique d’Adrian Le Roy permettent de s’orienter sans peine dans 
le texte anglais. 

Le premier traité présente, sous la forme de 25 règles, les principaux éléments 
relatifs à la lecture de la tablature (la relation entre la morphologie de 
l'instrument et le type de notation), la technique de jeu de la main droite 
(articulation, mode de pincement des accords de deux à six parties) et de la main 
gauche (le barré et le jeu couvert). Il s’achève sur l'explication de divers signes 
(reprise, point d'orgue, signes de durée) et l’accord du luth. La méthode 
d’Adrian Le Roy est ainsi la première à donner des indications techniques aussi 
précises. Elle aborde non seulement le principe de l’articulation des passages 
mélodiques, mais également la manière de pincer des accords formés de 
plusieurs sons. Il est important de noter, comme le font observer les Editeurs, 
que le jeu alterné, que l’on croit trop souvent limité au pouce et à l’index 
(probablement à la suite de la tradition des luthistes allemands du XVI siècle), 
procède en fait à l’aide du pouce et de n'importe quel autre doigt, et que 
l’arpègement, élément stylistique majeur du luth baroque, est encore inconnu. 
Les dotgtés de la main gauche sont présentés sous la forme de deux séries 
d'accords que le luthiste doit exécuter en les enchaïînant. L’exposé relatif à la 
technique de jeu s’achève sur une explication du jeu couvert, reprenant d’ailleurs 
la règle déjà formulée dans l’instruction pour le cistre de 1565. Absentes dans les 
premières tablatures de luth françaises, les tenues caractéristiques de cette 
esthétique sont bien connues des luthistes allemands qui les signalent à l’aide de 
croix ou d’astérisques. Le second traité, publié en 1570 en France, puis en 1574 
en Angleterre, enseigne la manière de réduire au luth une composition 
polyphonique. Cette méthode est construite sur l’examen d’une série d'exemples 
de transcriptions de chansons de Roland de Lassus classées par tons. L'ordre 
prescrit interfère cependant avec la tessiture des pièces, interdisant toute relation 
constante à ce niveau entre l’espace (fixe) des hauteurs de l’instrument et celui 
des chansons. Le choix de cet ordre de présentation, calqué sur le modèle du 
tonaire des traités de plain-chant, n’a pas trouvé d’explication. Les: observations 
consignées par Adrian Le Roy après chaque exemple attirent l’attention du 
lecteur sur les difficultés de la transcription. Les solutions proposées à certains 
problèmes, comme l’impossibilité de réaliser certaines tenues, mettent en lumière 
l'aspect proprement créateur de ce genre apparemment servile. Certaines pièces 
présentées dans une version élaborée, chargée de diminutions, nous permettent 
précisément d'apprécier l'originalité propre de l’« instrumentation ». Comme le 
soulignent les Editeurs, cette pratique ne va cependant pas sans entrer en conflit 
avec le principe d’expressivité qui régit le style madrigalesque des « originaux » 
vocaux. Il est possible enfin de rapprocher ce traité de celui de Hans Judenkunig 
(1523) et surtout celui de Hans Gerle (1532), qui, tous deux, abordent d’une 
manière détaillée le problème de la transcription. L'un et l’autre proposent 
cependant, à la différence d’Adrian Le Roy, des grilles de transposition en 
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fonction de la tessiture de la pièce, et à l'inverse de notre traité, Judenkunig 
transcrit la polyphonie vocale en partant de la partie la plus grave. Mais toutes 
ces instructions s’interrompent sensiblement au même endroit, là où commence 
Part de la diminution. 

L'édition anglaise de 1574 de ces deux traités est suivie de 20 airs de cour et de 
huit psaumes ainsi que d’une pièce intitulée « Harte opprest » dont l’origine 
n'est pas connue. Ces airs destinés au luth seul avaient déjà été publiés la plupart 
en 1569 puis en 1571. L'édition musicale de ces pièces suit les principes à présent 
bien connus du Corpus des Luthistes Français avec une copie diplomatique de la 
tablature accompagnée d’une transcription interprétative. Les douze chansons 
illustrant le traité ont êté accompagnées de l’original vocal. La présence de ces 
témoins permet d’apprécier l'ampleur cet la richesse de l’«écriture » 
instrumentale que les transcriptions de Jean-Michel Vaccaro s’appliquent à 
souligner. 


Christian MEYER. 


Girolamo FRESCOBALDI. Opere Complete. Vol. 1: Due Messe a otto 
voci e basso continuo, éd. O. Mischiati et L. F. Tagliavini; vol. IT : Z/ 
primo libro di Toccate d'intavolatura di cembalo e organo, éd. 
Ë. Darbellay; vol. IIT : 7/7 secundo libro di Toccate d'intavolatura di 
cembalo e organo, êd. E. Darbellay. Milan, Suvini Zerboni, 1975, 
1977, 1979. I: xxxv-173p.; IT: xxvi-135p.; HI: xxix-119 p. 
(Monumenti Musicali Italiani, [, IV et V.) 


La Société Italienne de Musicologie publie, au rythme d’un volume tous les 
deux ans, l’œuvre intégrale de Frescobaldi. 

Le premier volume, paru en 1975, est consacré à deux messes à huit voix et 
basse continue, pour lesquelles Oscar Mischiati et Luigi Ferdinando Taghavini 
se sont partagés le travail de révision, préface, analyse et recherche des sources. 
Il s’agit en effet de deux œuvres découvertes et attribuées à Frescobaldi dès 1933 
par le musicologue R. Casimiri, mais n’ayant jamais été éditées et justifiant un 
important travail de recherches. 

Ces deux messes, pour huit voix divisées en deux chœurs, utilisent le support 
de deux célèbres mélodies : l’Aria della Monica et l’Aria di Fiorenza. A partir de 
l'unique source connue — parties séparées manuscrites conservées à la Basilique 
St-Jean-de-Latran, Rome — les auteurs ont mis en partition les huit voix et la 
partie de basse continue, chiffrée, destinée au soutien de l’orgue et, selon le sens 
primitif du mot, suivant sans discontinuité la plus basse des voix en présence. 

Les auteurs proposent une double partie de clavier — associant un orgue 
continu à chaque chœur — qui ne représente pas une véritable réalisation mais 
seulement une doublure des parties vocales. 

La préface est complétée de notes critiques détaillées justifiant toutes les 
modifications apportées à l'original, et d’un schéma analytique des deux œuvres. 
Présenté comme un appendice, figure enfin une vaste étude des sources 
musicales ou figurent les Aria utilisés par Frescobaldi, recensement qui va de 
1550 à 1745, dans l'Europe entière... 

On regrettera seulement l’absence de traduction de ces travaux — seul le 
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résumé très succinct est donné en anglais —, qui risque de freiner un peu la 
diffusion internationale de ces recherches très remarquables... 

Les volumes II et IIL, confiés à Étienne Darbellay, réunissent les premiers et 
seconds livres de Toccate pour l’orgue ou le clavecin, et posaient des problèmes 
éditoriaux très différents, puisqu'il s’agit ici d'œuvres déjà bien diffusées par 
l'édition et bien connues des interprètes. 

Étienne Darbellay apparaît comme l’un des meilleurs spécialistes actuels de 
l'œuvre de clavier de Frescobaldi et de ses difficiles problèmes d'interprétation. 
On comprendra ainsi qu'il ait choisi, non pas d'imposer certaines options de 
phrasé ou de tempo par des modifications purement visuelles du texte (par ex. 
notation en valeurs différente ou transformation des ligatures), mais de restituer 
le texte dans ses moindres détails graphiques, afin de transmettre toutes ses 
interrogations aux interprètes qui veulent les résoudre Une des grandes 
difficultés dans l'interprétation de Frescobaldi reste la détermination des 
rapports de tempo et les divisions rythmiques internes, pour lesquelles il faut 
impérativement connaître les notations orginales. | 

Cependant, pour compenser les ambiguïités de celle-ci, Étienne Darbellay 
donne des conseils assez détaillés relatifs à l'exécution, et aborde des problèmes 
plus généraux à l’époque, tels ceux des doigtés anciens ou du tempérament. 

Si, cette fois, la préface est intégralement traduite en français, puis résumée en 
anglais et en allemand, les précieux avertissements donnés par Frescobaldi ne 
figurent qu’en italien La première réaction du lecteur, non familiarisé avec 
cette langue, sera la déception. mais donner ces conseils « al lettore » en 
traduction, c’est risquer d’y introduire des nuances différentes de la source 
originale et la prudence a été de mise ici. 

Édition monumentale et édition critique, cette pubhcation fait apparaître 
l'intégralité des divers tirages d'époque. Ainsi, figurent les « Partite sopra 
Ciaconna e sopra Passacagli » du deuxième livre, parus en 1627 puis disparus 
dans les tirages de 1637 qui augmentaient par contre le premier livre d’un 
important « Aggiunta » comportant des pages essentielles dont les « Cento 
Partite sopra Passacagli ». De même, figurent les versions primitives (1615) de 
pièces largement remaniées par la suite, ce qui permet d'évaluer l’évolution 
stylistique de Frescobaldi en une vingtaine d'années. 

L'ensemble de cette édition monumentale est réalisé sur beau papier, dans un 
grand format in folio vertical (correspondant d’ailleurs aux originaux des 
Toccate), d’une lecture claire, aérée, avec une reliure qui s'ouvre facilement sur 
le pupitre (détail pratique peu souvent respecté !) et convie l'interprète à 
approfondir plus encore la traduction sonore de ces monuments de la musique 
universelle. 

Martine ROCHE. 


W. A. MozarT. Klaviersonaten, « Urtext », éd. Ernst Herttrich, doigtés 
de Hans-Martin Theopold. München, G. Henle-Verlag, 1977 
(nouvelle édition entièrement revue remplaçant les précédentes). 1 vol. 
pleine toile (ou 2 vol. cartonnés), IX - 303 + 4p. et 1 planche 
(Portrait de Mozard par J. Lange); 25 photocopies recto de rapport 
critique dactylographié. 


Selon se préface, la présente édition « Urtext » des Sonates de Mozart pour 
piano seul est « destinée à des fins pratiques ». Le texte proposé aux pianistes est 
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donc doigté et libéré des annotations critiques, qui sont rassemblées dans un 
rapport séparé (Kritischer Bericht) qui peut être demandé à l'éditeur. L'essentiel 
en est présenté en allemand, anglais et français dans la préface, qui se complète 
d’une feuille volante (4 pages) contenant les conseils de l’éditeur pour l'exécution 
des ornements. Les traductions françaises, toujours compréhensibles grâce au 
contexte, laissent quelque peu à désirer et l’on remarque dans le rapport critique 
(uniquement en allemand) quelques erreurs d’inattention (p. ex., à propos de 
K 284/3, une confusion entre les sources « Autographe » et « Simrock »). 
Cependant, cette édition se distingue par sa très haute précision d'ensemble et la 
qualité de la présentation (typographie très aérée, papier jaune, impression bien 
noire, reliure résistante). 

La préface ne nous renseigne pas sur les raisons qui ont conduit l’éditeur à 
laisser de côté la « Sonate Müller », K. 498a (1786) et la Sonate K. 547a (1788). 
Il est possible que ces pièces n’émanent pas, sous leur forme pour piano seul, de 
la volonté du compositeur, mais nous aurions aimé lire quelque explication sur 


Sources | 
autres Editions 
que ms. d'époque 


Andre 1841 


Salzbourg 


Toricella 1784 


Heina 1778 


1778 ( Artaria 1784 


uw 
Le 
= 
ei 
= 
D 
L 
= 
= 
ni 
2. 


Toricella 1784 


475 (Fantaisie) 1785  Artaria 1785, 
457 (Sonate) 1784 $ et André 1841 
533 (2 mvts) Hoffmeister 1788 
494 (Finale) 1788 Hoffmeister 1788 
B.A.I. 1805 
Pan 1776 
[789 { avec violon ! 
B.A.I. 1805 


Au cas où le manuscrit complet est perdu : 


+ 

F — fragment manuscrit: 

L — copie de Leopold Mozart; 

QG — aucune source mozartienne; 

C = édition contemporaine comportant des corrections de la main de Mozart. 

N.B. — Dansles « Sources » et « Editions d'époque », nous ne donnons que celles qui 
sont de première importance pour une édition Urtext. I] va de soi que l'éditeur a fait appel 
à un matériau nettement plus nombreux (quasi complet à notre connaissance). 
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leur exclusion, d'autant que nous constatons que les éditeurs chargés dans la 
même collection des Pièces séparées pour le piano (B. A. Wallner) et des 
Variations pour piano (E. Zimmermann) ont retenu les morceaux d'authenticité 
douteuse. À titre d'exemple, B. Wallner publie la Fantaisie en ut mineur K. 396 à 
la fois dans la version revue pour piano seul par Stadler et dans la version 
manuscrite avec violon de Mozart (ce qui fait penser précisément au cas de la 
Sonate K. 547a, par rapport à la Sonate de violon K. 547). La liste des sonates 
admises dans cette édition est donnée dans le tableau page précédente. 


* 
*X * 


Avant de discuter des aspects précis de cette édition, nous devons aborder la 
discussion particulière des doigtés suggérés ici par H.-M.Theopold. Une 
«édition pratique » se devait d'en comporter — et il est loin de notre pensée 
d’en contester le présence. Nous devons toutefois exprimer notre déception face 
aux choix qui ont été faits à certains endroits et qui vont tantôt à l'encontre de la 
simplicité (donc du principe même d'édition pratique), tantôt à l'encontre d’une 
bonne interprétation de la musique de Mozart. Nous remarquerons, en donnant 
quelques exemples, que les solutions proposées sont trop scolaires et que c’est 
surtout de là que surgit notre insatisfaction. (A chaque fois que cela est possible, 
nous choisissons nos exemples dans la Sonate n° 6, pour ce qu’elle est la moins 
jouée !). 

Une règle scolaire veut qu’on n’attaque pas du premier doigt. Sans doute a-t- 
elle dicté le « 2 » sur le do de la mes. 53, mg, dans la Sonate n° 6. Dans un tel 
cas, nous assurons pourtant que l'attaque avec « 1 » est plus simple et plus 
efficace. 

Une autre règle scolaire veut à figure analogue doigtés analogue, tandis que 
bien des maîtres, pour changer la sonorité à la répétition d’un même motif, en 
changent le doigté. C’est ce qui eût été recommandable aux mes. 61, 63 et 67 de 
la Sonate n° 6 (donc 321-321-432 à la mg croisée sur la md, au lieu de trois fois 
432). 

Concernant l'interprétation, il était souhaitable de finir le motif initial de la 
Sonate n° 6 (mes. 3-4) par 421 (nous trouvons 543). 

Enfin, pour préserver le caractère mélodique de la phrase de la deuxième 
section de la Fantaisie K 475 (mes. 25-26 et passages analogues), il faut changer 
de doigt à chaque fa-dièze répété, 


soit : 5432 3 23 
f343j4 1: 

ee + + er: 
et non: 54——— 3 2 — 


De tels cas contestables se reproduisent presque à chaque page de notre 
édition. 


* 
*k * 


A ces questions d’ordre technique et interprétatif sont liés aussi, dans une 
certaine mesure, les signes de staccato et d’accentuation (le plus souvent des 
traits verticaux cunéiformes) de Mozart. E. Herttrich a pris un parti qui ne nous 
semble pas correspondre aux besoins d’une édition Urtext et qui n'est pas celui 
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des éditeurs des Pièces séparées et des Variations dans la même collection : 
« Comme l’utilisation de ces diverses formes par Mozart manque la plupart du 
temps de toute conséquence intérieure, on a renoncé à faire une distinction et on a 
mis uniformément le point. Les signes qui, dans les sources principales, manquent 
probablement par inadvertance, sont placés entre parenthèses. » Nous applaudis- 
sons à la dernière phrase, mais le reste nous laisse sceptiques, d’abord parce que 
nous croyons qu'il y a bien une différence entre le point et les traits (ceux-ci sont le 
plus souvent des accents qui s’écrivent aujourd’hui > }), ensuite parce que la règle 
énoncée dans la Préface n’est pas rigoureusement observée. Un seul exemple, 
extrait du motif initial de la Sonate n° 15 (mes. 2) suffira à illustrer ce double litige. 


L'édition Hoffmeister donne : 


à 


mais les signes sont absents du catalogue de Mozart et l'édition André (vers 
1841) détache seulement les deux premières notes. L'éditeur a cru bon de suivre 
André, délaissant ainsi sa seule source originale (le catalogue de Mozart 
comprend trop de différences avec les manuscrits pour que l'absence d’un signe 
puisse être condidérée comme définitive et péremptoire). En accord avec P. et 
E. Badura-Skoda (L'Art de jouer Mozart au piano [Paris 1974], p. 85), nous 
estimons qu'il fallait laisser le signe sur la blanche et le lire comme une 
accentuation de la note. 

Cette importante réserve faite, nous devons dire combien l'édition 
d’'E. Herttrich est satisfaisante. D'une façon générale, il s’en tient surtout à la 
source principale (cf. le tableau) et en reprend les «erreurs » en les signalant. 
Toutefois, nous trouvons dommage que les rectifications de ce genre n’aient pas 
été placées en bas de page (alors que l'absence du signe cunéiforme relevée ci- 
dessus est « justifiée » en bas de page !). Un cas d’erreur manifeste se trouve dans 
la Sonate n° 6, mes. 55, où la mg croisée sur la md devrait jouer une double- 
croche (premier temps). En effet, Mozart laisse sonner la note finale de son 
motif quand elle se situe autour de do!, mais la réduit quand elle passe au-dessus 
de do?. Il est patent qu’à la mes. 55 Mozart a oublié de terminer la hampe du 
premier temps, mais l'éditeur d’un « Urtext » ne peut pas s’autoriser pour autant 
à rétablir ce qui lui semble si juste et nous savons gré à E. Herttrich de s’en être 
tenu, ici et ailleurs, à la précision a-parte. 


*k 
* * 


Un problème très grave se pose pour les éditeurs d’« Urtexte », et qui est plus 
aigu pour des œuvres aussi anciennes que celles de Mozart : l'édition la plus 
ancienne est-elle nécessairement la source principale, si le manuscrit fait défaut ? 
L'exemple de la Sonate n° 1 nous permet de répondre par la négative. Nous n’en 
possédons en autographe que les deux derniers mouvements. L'édition la plus 
ancienne est celle de Breitkopf (1799), mais celle d'André (vers 1841) a un aspect 
convaincant. Quand on compare de près les mouvements qui nous sont 
parvenus en autographe avec ces deux éditions, on constate une bien plus grande 
fidélité d'André au texte d'origine. Pour cette sonate, il est donc indispensable de 
choisir André comme source, mais son authenticité n’est pas assurée-pour autant 
dans les autres sonates. 
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Certaines éditions peuvent aussi apporter un complément nécessaire à côté du 
manuscrit. La Sonate n° 6, par exemple, a dû être revue par Mozart neuf ans 
après sa composition, pour son édition par Toricella. Les différences entre 
l'édition et le manuscrit, mentionnées dans le rapport critique d’E. Herttrich, 
auraient dû, parfois, être données en double ligne (entre crochets). Citons la 
mesure 71 du troisième mouvement, pour l'articulation à la main droite : 


Tricela * LU ne 


En revanche, Toricella fait ailleurs des oublis, ce qui confirme la primauté du 
manuscrit. Dans l'exemple suivant, tiré de la mes. 23 (md) de la Sonate n°6, 
nous constatons qu’un trille a été omis par le premier éditeur et que le deuxième, 
Simrock (1803) a cherché une solution pour combler le vide {il a procédé par 
analogie avec la mes. 94, ce qui est une mauvaise façon, car Mozart aime à 
opérer de tout petits changements au cours d’un même mouvement) : 


* 
* * 


Il est encore un cas plus épineux à partir duquel on peut juger du sérieux 
d’une édition « Urtext » et dont le contrôle dans: cette édition nous a procuré 
une grande joie. Son explication, assez longue, nous semble très utile ici et 
servira de conclusion. 

À la fin de l’avant-dernière mesure (180-181) de la Fantaisie en ut mineur, 
K.475, la première édition par Artaria propose : 


Dan Re mu 2e 108 2 | 


La copie réalisées par K. Poelitz en 1790 reproduit exactement ce texte, de 
même que l'édition « d’après le manuscrit original » d'André (1841). Il n’y a guère 
de doute que Mozart ait effectivement écrit cela — même si l'absence du manuscrit 
nous empêche de le contrôler — et toute édition « Urtext » doit donc le reprendre 
sans aucune modification. Néanmoins, la plupart des éditions, jusqu’à celle de 
Nathan Brother « prepared from the autographs and earliest printed sources » 
(2° éd., revue, New York 1960), portent à cet endroit : 


Ÿ 


= 
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Manifestement fautive, cette version est due à l’édition Simrock de 1803, reprise 
en 1895 dans l’« Urtext-Edition » de Breitkopf et Härtel (sous la direction de 
J. Brahms). N. Brother considère la version d’Artaria (première édition, citée 
dans notre liste), qu’il ne prend pas en compte, comme une source secondaire, et 
celle de Breitkopf comme primaire! E. Herttrich rétablit à bon droit le texte 
d’Artaria et d'André (ces deux éditeurs ont sans doute utilisé directement le 
manuscrit qui est aujourd’hui perdu), mais il se voit contesté par P. et 
E. Badura-Skoda (op. cit., p. 166): 

« Il est évident que les deux notes associées à la dernière croche [en fait les 
deux dernières croches liées] sont gravées une tierce trop haut, ce qui se retrouve 
dans la plupart des éditions [cf. ex. a]. La ligne mélodique est mi bémol, si, ut, 
comme le montrent le deuxième temps de cette même mesure et le deuxième 
temps de la mesure précédente. La voix d'accompagnement doit être sous la voix 
principale (cf. plus haut les mes. 105, 107) et la version correcte est : 


2 


mb 


Lun 


conservant la quarte diminuée descendante du motif. » 

Avant de discuter l'observation de P. et E. Badura-Skoda, nous devons 
exprimer notre étonnement : comment se fait-il que des musiciens dont chacun 
connaît l’attachement aux textes originaux suggèrent de modifier in loco (pas en 
note) la source principale d’une œuvre ? En aucun cas une édition « Urtext » ne 
doit différer de l’original. Toute proposition nouvelle doit être placée entre 
crochets ou en note pour que l'édition mérite la mention tant convoitée 
d’« Urtext ».….. 

Mais il est plus grave que l'observation de nos auteurs soit absolument 
erronée : si le graveur qui travailla pour Artaria s'était trompé (et après lui le 
graveur d'André !), il aurait gardé la disposition — dès lors inconséquente — des 
altérations, c’est-à-dire que le bémol de la première croche aurait été placé 
devant le sol et le bécarre de la seconde devant le ré. La position correcte des 
altérations dans les sources les plus sûres nous permet de justifier la confiance 
que nous leur accordions par principe. 

On ajoutera d’ailleurs que la remarque de P. et E. Badura-Skoda est tout à 
fait incongrue du point de vue musical, d’abord parce que ce passage n'est 
nullement comparable aux mesures 105 et 107; ensuite parce que le dessin 
harmonique (cadence V-I) de Mozart est émouvant par sa sobriété (significative 
en contraste avec tout ce qui précède) et aboutit très logiquement à l’énonciation 
d’une gamme mineure mélodique. Le dessin proposé par P. et E. Badura-Skoda 
une tierce plus bas ne produit pas cette évidence harmonique et s'accorde mal 
avec la gamme conclusive. Il manque de musicalité et l’on comprend 
difficilement comment il a pu s'imposer à de tels musiciens. 

L'enseignement général à tirer d’un tel cas est qu’on ne saurait laisser à 
quiconque le droit d'apporter le moindre changement ou ajout à un texte 
original, sinon entre crochets ou en note. C’est tout l'intérêt de l'édition 
« Urtext ». Cependant, il nous faut manifester notre indignation devant l'emploi 
abusif de ce « label » incontrôlé. A notre sens, toute édition le portant devrait 
être la copie conforme de la source principale. Elle devrait être présentée avec 
des notes critiques complètes établissant avec précision les différences entre les 
sources dignes de foi, les observations et remarques de Féditeur, et munie 
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éventuellement de doigtés et de conseils d’exécutuion, si le public recherché est 
celui des instrumentistes élèves ou étudiants (« Praktische Urtextausgabe »). Des 
dispositions internationales devraient être prises au niveau législatif pour mettre 
fin à l’utilisation abusive du terme « Urtext » et favoriser de ce fait la parution 
d'éditions de haute qualité musicale. 

En ce qui concerne particulièrement l'édition Henle des Sonates de Mozart, 
les commentaires qui ont précédé ont montré qu'elle répondait presque 
parfaitement aux exigences de la catégorie que nous voudrions plutôt appeler 
« Praktische Urtextausgaben ». 


Philippe À. AUTEXIER. 


Giuseppe VERDI. Don Carlos. Édition intégrale révisée par Ursula 
Günther et Luciano Petazzoni. Réduction piano et chant. Milan, 
Ricordi, 1980. XLIV-669 p. en 2 volumes. 


Il est assez déplaisant d’avoir à juger d’une importante révision musicologique 
sur une réduction pour piano ct chant, si lon sait qu’une part appréciable du 
travail de correction et de confrontation entre les versions porte sur les détails 
d'orchestre (souvent bien altcrés dans un opéra !); les nuances, notamment, des 
parties instrumentales, notces si mcticuleusement par Verdi, ont cie scricusement 
« aplanies » par les éditions courantes en vigueur au XX siècle, dans le but d’en 
rendre l'exécution plus simple... et plus banale. Sans parler des confusions créées 
par la mauvaise lecture d'une partie grattée par le compositeur, ou tranférée sur 
une autre portée à cause d’une correction. Certes, Don Carlos offre des 
difficultés spécifiques au niveau de la réinsertion de passages ou de scènes 
entières appartenant à telle ou telle version, et cette édition, réahsée hors 
collection, se propose de répondre dès maintenant à la demande suscitée par les 
diverses manifestations ayant attiré l'attention sur la version française en 5 actes 
de cet opéra, et présente le fruit des années de travaux que lui a consacrées 
Ursula Günther (aidée par Luciano Petazzoni). La partition d'orchestre n'étant 
disponible qu'en location avec le matériel, la réduction piano et chant (il s’agit 
d'un calque de copiste) se voit précédée d’une préface très substantielle avec 
tableaux et reproductions de pages révélatrices des livrets ou des manuscrits 
musicaux, qui nous permet d'attendre Fétape définitive de cette restitution, 
laquelle s’inscrira ultérieurement dans l'Edition Critique Complète des Œuvres de 
Verdi, réalisée conjointement par Ricordi et l'Université de Chicago (sous la 
direction de Philip Gossett et Francesco Degrada); cette collection capitale va 
s'ouvrir avec Rigoletto (révisé par Martin Chusid) dans un avenir très proche, 
puisqu'on en est au stade des corrections d'épreuves. Ce n’est que bien plus tard 
que paraïîtra dans cette grande série la révision de Don Carlos par Ursula 
Günther et Luciano Petazzoni, présentant leurs travaux de manière plus affinée 
et réadaptée quant aux normes graphiques pour épouser les critères de la 
collection entière, sans oublier l’indispensable commentaire critique. 

Le but de cette « pré-édition », en quelque sorte, était donc de favoriser la 
diffusion des morceaux redécouverts et de la version intégrale de l’œuvre, de 
mettre un matériel sûr à la disposition des interprètes, sans les obliger à attendre 
la grande édition Chicago/Ricordi qui, dans son ensemble, s’étalera sur plus 
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d’une quinzaine d'années, freinée par la quantité de travaux exigés pour chaque 
opéra, par le contrôle rigoureux auquel sera soumis chaque volume, et 
naturellement, par les coùts de production. 

La préface d’Ursula Günther à son actuelle édition, au cours de laquelle le 
lecteur est plusieurs fois renvoyé à l’état de ses recherches paru dans la Revue de 
Musicologie (1972/1 et 1974/1-2), s'articule ainsi : après avoir brièvement situé 
les versions successives, elle rappelle les pistes ouvertes par les découvertes de 
David Rosen, d’Andrew Porter et d'elle-même, menant à la reconstitution de 
morceaux amputés; elle réexplique — documents à l’appui — les dates et motifs 
de ces coupures, dates et motifs dont l'extrême variété entraine la non moins 
grande complexité du travail de reconstitution, étayé par les livrets, partitions et 
matériels d'orchestre. Ursula Güther a voulu ressusciter la version sur laquelle 
reposèrent les répétitions de 1866, la partition ayant déjà subi diverses coupures 
entre cette période et la création de 1867, et permettre au lecteur de suivre toutes 
les versions de Don Carlos depuis le jour où Verdi acheva ce qu'il concevait 
comme son plus vaste drame théâtral (pensé pour la scène française de la 
« Grande Boutique ») jusqu’à ses derniers avatars italiens, des repères indiquant 
pour chaque scène quand elle fut coupée, ou bien rajoutée s’il s’agit de morceaux 
changés pour les représentations italiennes; on peut ainsi raccorder tous les 
fragments d’une même version, tout en ayant sous les yeux la continuité parfaite 
de l’ensemble de la musique composée par Verdi. Un plan détaillé de cette 
édition intégrale aide à identifier les morceaux musicaux composant chacun des 
7 stades différents de l’opéra (ce plan, allié à la table comparative fournie plus 
loin, rend très claire l’utihsation de cette édition) : 


l° version complète des répétitions de 1866; 

2° version de la répétition générale du 24 février 1867: 

3° version de la première représentation du 11 mars 1867; 
version de la seconde représentation du 13 mars 1867; 
5° version italienne de 1872; 

6° version en 4 actes, revue en 1882-1883; 

7° version en 5 actes, sans ballets, de 1886. 


Des correspondances et des textes de contrats négociés par Verdi avec ses 
éditeurs témoignent de la volonté du compositeur quant à l'intégrité de son 
œuvre; par la suite, les circonstances et l’évolution de ses sentiments vis-à-vis de 
Don Carlos Vamenèrent à refaire tel ou tel passage. Du moins lisons-nous 
maintenant ces pages en toute connaissance de cause : chacun est donc placé 
devant la pleine responsabilité de son choix. On ne peut nier néanmoins 
l'attachement de Verdi à la structure en 5 actes (l’Acte de Fontainebleau étant 
aussi nécessaire à la compréhension du texte que riche de musique), n1 la qualité 
artistique des morceaux qu’'Ursula Güther nous fait redécouvrir, la vision 
complète du premier jet de l’œuvre éclairant même, singulièrement, la puissance 
et l’'homogénéité de la dramaturgie verdienne. Si j'ose écrire, Verdi prouvait ainsi 
qu'il « pouvait tenir la distance ».… 


Sylviane FALCINELLI. 


456 PUBLICATIONS REÇUES 


PUBLICATIONS REÇUES 


[ LIVRES 


Anonyme (IX° 5). Music Handbook (Musica Enchiriadis). Edited and translated by Leonie 
Rosentiel. Colorado Springs, The Colorado College Music Press, 1976. II1-32 p. 
[$ 3.501. 


ARNOLD (Denis). Giovanni Gabrieli. Londres, Oxford University Press, 1974, 70 p. [£ 1.801. 


BARBU-BUCUR (Sebastian). Filothei sin Agäi Jipei. Psaltichie Rumänescà. \. Catavasier. 
Bucarest, Editions musicales, 1981. 514 p. (fac-sim. p. 83-151). 


BOETTICHER (Wolfgang), éd. RISM B VII. Handschriftlich überlieferte Lauten- und 
Gitarren-Tabulaturen des 15. bis 18. Jahrhunderts. Munich, G. Henle, 1978. 374 p. 
[DM 180]. 


BREAZUL (George). Pages de l'Histoire de la musique roumaine. T.V : Recherches d'histoire 
et de folklore, trad. du roumain par Tatiana Nichitin. Bucarest, Editions musicales, 
1981. 503 p. 


CoORTOT (Alfred). La Musique française de piano. Paris, Presses Universitaires de France, 
1981. 764 p. [Réimpression des trois ouvrages parus en 1930, 1932 et 1944], 


CoWART (Georgia). The Origins of Modern Musical Criticism. French and Italian Music, 
1600-1750. Ann Arbor, University Microfilms International, 1981. 215 p. (Studies in 
Musicology) [$56. 


CARRIÈRES (Marcel). Franz Liszt en Provence et en Languedoc en 1844. Béziers, Société de 
Musicologie du Languedoc, 1981. 39 p. 


CAVALLINI (Ivano). Musica e teoria nelle lettere di G. Tartini a padre G. B. Martini. In : 
Atti della Accademia delle Scienze dell Istituto di Bologna, vol. LXVIITI (1979-19&0). 

CORAZZOL (Adriana Guarnieri). Erik Satie tra ricerca e provocazione. Venise, Massilio, 
1979. 245 p. (Ricerche Massilio, 42). [L. 12 000]. 


CROCKER (Richard L.). The Eurly Medieval Sequence. Berkeley, Los Angeles, Londres, 
University of California Press, 1977. X-470 p. [£ 22.501]. 


FAVRE (Georges). La Musique religieuse dans la Principauté de Monaco. Paris, la Pensée 
universelle, 1981. 168 p. 


HUNGER (Herbert). Die Hochsprachliche profane Literatur der Byzantiner. Munich, CH. 
Beck'sche Verlagsbuchhandlung. 11-528p. { Handbuch der Altertumwissenschaft, XI. 
Abteilung, 5. Teil, 2. Teilband) [DM. 148]. 

Kivy (Peter). The corded Shell. Reflections on Musical Expression. Princeton, Princeton 
University Press, 1981, 167 p. (Princeton Essays on the Arts, 9). [$ 20, relié, $ 7.25 
broché]. 


PUBLICATIONS REÇUES 457 


KLEIN (Horst F.G.). Erst- und Frühdrücke der Texbücher von Richard’ Wagner. 
Bibliographie. Tutzing, H. Schneider, 1979. 63 p. fac-sim. 


KLEMM (Eberhardt), éd. Jahrbuch Peters, 1979. Leipzig, Peters, 1980. 259 p. [Mahler, 
Correspondance avec les éd. Peters; articles sur A. Mosolov, L. Janäëck, F. Schubert, 
W. Alexander, les facteurs d'instruments aux XVI et XVII‘s. en Saxe]. 


LAGRAVE (Henri). Le théâtre et le public à Paris de 1715 à 1750. Paris, Klincksieck, 1972. 
FT p, 22 01. 


MAC CLINTOCK (Carol). Reading in the History of Music in Performance, selected, 
translated and edited by C. Mac Clintock. Bloomington, Indiana University Press, 
1979, 432 p. [$ 19.50]. 


MACARIE IEMONAHUL (Macaire le moine). Opere 1: Theoriticon, éd. Titus Moiescu. 
Bucarest, Editura Academiei Republici Socialiste Romania, 1976. 91-36 p., pl. (p. 89- 
91: présentation du traité et de l’auteur en français). 

Il Melodramma italiano dell'Ottocento. Studi e ricerche per Massimo Mila. Turin, 
G. Einaudi, 1977, XV-653 p. [L. 25 0001. 


MuiLNER (Frederick L.). The Operas of J.A Hasse. Ann Arbor, UMTI Research Press, 
1979. 405 p. [$ 21.95]. 


MIRIMONDE (Albert Pomme de). Astrologie et musique. Genève, Minkoff, 1978. 243 p. 
(Iconographie musicale, 5). [FS 150}. 


Morin (Élisabeth). Essai de stylistique comparée. Les variations de William Byrd et John 
Tomkins sur « John come kiss me now ». Montréal, Les Presses de l'Université de 
Montréal, 1979. 2 vol., 112; 144 p. [diffusion CLUF/TEcole, Paris]. 


NEIGHBOUR (Oliver). The Consort and Keyboard Music of William Byrd. Londres, Faber & 
Faber, 1978. 272 p. [$ 15}. 


Nirz (Genoveva). Die Klanglichkeit in der Englischen Virginalmusik des 16. Jahrunderts. 
Tutzing, H. Schneider, 1979. 187 p. [DM 80]. 


RALYEA (John). Shepherd's Delight. Guide to the Repertoire (music and recordings) for 
Hurdvy-gurdy, Musette (bagpipes), Organized Hurdy-gurdy, Wheel-fiddle, Keyed Fiddle 
(Nyckel-harpa) and Marine Trumpet. Chicago, l'auteur (NORC, 6030 5. Ellis, Chicago, 
Il. 60637), 1980. XIV-47 p. [$. 4.00]. 

Recerca Musicologica, 1, 1981. Barcelone, Universita autonoma. 247 p. [en catalan et 
espagnol; résumés en français, anglais et allemand]. 

SCHREIBER (Ottmar und Ingeborg), éd. Max Reger in seinen Konzerten. Teil 3: 
Rezensionen. Bonn, F. Dümmlers Verlag, 1981. 383 p. ronéotées [DM. 38]. 


SHILOAH (Amnon) et al. Music subjects in the Zohar texts and indices. Jerusalem, The 
Magnes Press/The Hebrew University, 1977. XIII-155 p. [$ 10]. 


STROHM (Reinhard). /ralienische Opernarien des frühen Settecento (1720-1730). Vol. T: 
Studien: vol. IL: Notenbiespiele und Verzeichnisse. Cologne, Arno Volk/Hans Gerig, 
1976. 268 p.; 342 p. [DM 52: 66]. 

Testimonianze. studie e ricerche in onore di Guido M. Gatti (1892-1973). Bologne, 
A.M.ILS., 1973. 

WÜNNENBERG (Rolf). Das Sängerehepaur Heinrich und Therese Vogl. Ein Beitrag zur 
Operngeschichte des 19. Jahrhunderts. Tutzing. H. Schneider, 1982. 164 p. [DM . 24]. 


ZWANG (Philippe et Gérard). Guide pratique des Cantates de Bach. Paris. R. Laffont, 1982. 
398 p. [F. 1401. 


458 PUBLICATIONS REÇUES 


I. MUSIQUE 


BYRD (William). Mass for three voices (A.T.B.), transcribed and edited by Phihpp Brett. 
Londres, Stainer and Bell, 1981. 23 p. [£ 1.95] {extr. du vol. 4 de la Byrd Edition, en 
édition modernisée]. 

BYRrD (William). Cantiones sacrae IT (1591), edited by Alan Brown. Londres, Stainer and 
Bell, 1981. XXV-277 p. (The Byrd Edition, vol. 3) [£ 42.501]. 


HASSE (Johann Adolf). Ruggiero ovvero l'Eroica Gratitudine, éd. Klaus Hortschansky. 
Cologne, Arno Volk/Hans Gerig, 1973. 482 p. (Concentus Musicus, 1} [DM 220]. 


Lup1 (Johannes). Opera omnia, éd. Bonnie J. Blackburn. I [Motets]. American Institute of 
Musicology; Stuttgart, Hänssler Verlag, 1980. XXXIX-149 p. (Corpus Mensurabilis 
Musicae, 84). 


MaRINI (Biagio). Scherzi e canzonette a una e due voci. Florence, Studio per ediziomi scelte, 
1980. [4]-44 p. [réimpression de l’éd. de Parme, 1622]. 


POUSSEUR (Henri). care obstiné, programme de composition suivi de sa première 
réahsation par lauteur, vol. 1 pour piano. Gand, Rijkuniversiteit, 1980. XIV-SI p. 
+ 22f. (Documenta Musicae Novae, VP. 


SALIERI (Antonio). Armonia per un Tempio della Notte per otto strumenti, éd. Giovanni 
Carl Ballola. Milan, Suvini Zerboni, 1981. 15 p. [pour 2 htb, 2 cl, 2b°%, 2 cors]. 


SÔDERMAN (August). Sanger med piano. Lieder mit Klavierbegleitung, éd. Axel Helmer. 
Stockholm, éd. Reimers, 1981. XXII-274 p. (Monumenta Musicae Svecicae, 11). 


ViVALDI (Antonio). Tre Salmi per coro a quattro voci miste, archi e basso continuo, a cura 
di Giovanni Acciai. Milan, Suvim Zerboni, 1981. 47 p. [/n exitu Israël, Laudate 
Dominum, Laetatur sum]. 
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LA MUSIQUE A PARIS 
DANS LES ANNÉES 
MILLE HUIT CENT TRENTE 


Tel était le thème du colloque qui s’est tenu du 14 au 17 avril 1982 sur 
le beau campus de Smith College à Northampton, Massachusetts. II 
réunissait vingt-quatre communicants venus des Etats-Unis, de Grande- 
Bretagne, Italie, Belgique, Suisse et France, à l'initiative de Peter Bloom 
(Chairman du département de la musique à Smith College), Robert 
Cohen et Yves Gérard. Après une conférence d'ouverture dans laquelle 
le Pr Jacques Barzun brossa un brillant panorama de la physionomie 
architecturale, politique, sociale, artistique et économique du Paris 
romantique, les communications se déroulèrent à un rythme soutenu : 


Peter Bloom: « À review of Fétis’s Revue musicale ». 


Pierre Citron : « Les personnages de musiciens et le rôle de la musique 
dans le théâtre comique à Paris de 1830 à 1840 ». 

Katherine Reeve : « Rhetoric and Reason in the French Music Criticism 
of the 18307s ». 

Joseph-Marc Baïlbé : « Mendelssohn et la vie musicale parisienne en 
1832 ». 

David Cairns: «The First Performance of Berlioz’s Symphonie 
fantastique ». 


Elisabeth Bernard : «Les abonnés de la Société des Concerts du 
Conservatoire en 1837 : étude socio-professionnelle ». 


Malou Haine : « La participation des facteurs d’instruments de musique 
aux Expositions nationales de 1834 à 1839 à Paris ». 


Joël-Marie Fauquet : « Les conditions d'exécution de la musique de 
chambre à Paris entre 1830 et 1840 ». 


Austin Caswell : « Loïsa Puget and the French Romance ». 


Hugh Macdonald : « Meyerbeer and Scribe Set to Work : a Study of 
their First Collaboration in Robert le diable ». 
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Nicole Wild : « La musique dans le mélodrame des théâtres parisiens ». 


Karin Pendle : « The Boulevard Theaters and Continuity in French 
Grand Opera of the 19° Century ». 


Philipp Gossett : « Music at the Théâtre italien ». 


Jean-Michel Nectoux : « Deux orchestres parisiens en 1830 : l'Opéra et 
la Société des concerts du Conservatoire ». 


Jean-Jacques Eigeldinger : « Les premiers concerts de Chopin à Paris 
(1832-1838) : situation du pianiste face à ses collègues ». 


Robert Wangermée : «Conscience et inconscience du virtuose 
romantique ». 


Yves Gérard : « Le Conservatoire dans la vie musicale des années 
1830 ». 


Marcello Conati : « Verdi et la musique française des années 1830 ». 
John Warrack : « The Influence of French Grand Opera on Wagner ». 


Ralph Locke : « Musical Aspects of the French Political Chanson : 
Béranger, the Saint-Simonians, and After ». 


D. Kern Holoman : « Berlioz and the Emergence of the Professional 
Conductor ». 


Anik Devriès : « La musique ‘‘à bon marché” dans les années 1830 ». 
H. Robert Cohen: « The Musical World of Dantan jeune ». 


Ces différentes études, menées, pour la plupart, à partir de sources de 
première main, parurent tout à fait complémentaires dans leur diversité; 
elles s’ordonnent assez clairement autour de quelques grands thèmes : la 
presse, la musique vocale et de chambre, la virtuosité pianistique, 
l'édition, l'iconographie, la facture instrumentale, les grandes 
institutions (Conservatoire, Opéra, Orchestres...). 

Deux concerts permirent d’entendre des pages oubliées de musique de 
chambre, des pièces de piano et un choix de romances; un concert 
symphonique donné à Springfield fit découvrir quelques extraits de la 
cantate inédite de Berlioz Sardanapale, ainsi que la Symphonie 
fantastique et Lélio (traduction nouvelle de Hugh Macdonald). 

Une table-ronde réunissant quatorze des participants évoqua les 
nouvelles orientations de Ja recherche dans les domaines de 
l’organologie, de lexécution {performance practice), de l'édition 
musicale, de la presse musicale et de l’iconographie. Cette table-ronde, 
dont on regretta généralement qu’elle n’ait pu être prolongée, permit de 
mesurer l’ampleur de la tâche qui attend les « dix-neuvièmistes », 
heureusement de plus en plus nombreux. La documentation existante, 
imprimée comme manuscrite est immense, écrasante même et l’on 
n’entrevoit pas encore tout à fait clairement les moyens, matériels, 
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techniques et humains qui permettront de maîtriser une masse 
documentaire d’une incomparable richesse. 

Le colloque de Smith College aura permis une meilleure prise de 
conscience des problèmes spécifiques de la musicologie du XIX° siècle et, 
par-delà les rencontres fructueuses qu’il a provoquées sur le plan 
personnel, il a démontré que cette recherche est vivante et que ses grands 
axes sont déjà bien dessinés. 

Les participants apprécièrent tout particulièrement le charme de ce 
séjour en Nouvelle-Angleterre, la qualité de l'accueil de Smith College 
où tout avait été organisé avec une perfection remarquable : débats, 
réceptions, expositions, concerts, sans oublier le traitement de faveur qui 
leur fut réservé au Faculty Center. Il ne semble pas exagéré de 
remarquer que l’atmosphère studieuse et sereine, la beauté un peu grave 
du campus où le printemps se dessinait à peine, entrèrent pour une part 
importante dans la cordialité, l’aisance et la belle tenue des débats. II 
nous est particulièrement agréable de remercier l’Université de Smith 
College et sa présidente Mrs Jill Conway, le National Endowment for 
the Humanities, Mrs Frederick W. Hilles, généreux donateurs, ainsi que 
les trois co-directeurs : Peter Bloom, H. Robert Cohen et Yves Gérard 
qui ont si largement contribué au succès de ces rencontres ‘. 


Jean-Michel NEcroux. 


UNE NOUVELLE REVUE DE MUSICOLOGIE 


La Revue de musique des universités canadiennes est l’organe officiel de la 
Société de musique des universités canadiennes. Elle paraît une fois par an, 
animée par deux comités de rédaction autonomes, un anglophone et un 
francophone. Chaque numéro comprend entre 150 et 200 pages, avec un nombre 
sensiblement égal de textes en français et en anglais. 

La Revue accueille tout article d’intérêt musicologique ou pédagogique, quels 
qu’en soient le sujet, l’orientation scientifique ou la nationalité des auteurs. 


Au sommaire du premier numéro : 


— en anglais, des études sur Schubert, Schoenberg, Berg et Healey Willan; 
— en français, trois articles d’ethnomusicologie (sur les Esquimaux, le 
syamisen japonais et la méringue antillaise). 


1. Les textes des conférences feront l’objet d’un volume à paraître dans la 
série « La vie musicale en France au XIX' siècle. Etudes et documents », publiée 
par les Presses de l’Université Laval (Québec), sous la direction de H. Robert 
Cohen et Yves Gérard. 
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Au sommaire du second numéro : 


— découverte d’un livre d'orgue à Montréal (avec des pièces inédites de 
Nicolas Lebègue); 

— des études sur le style de Debussy, la partition du Sacre du printemps, les 
implications sociales et pédagogiques de la musique électro-acoustique: 

— un chapitre d’un livre encore inédit de Henri Pousseur sur les Dichterliebe 
de Schumann. 


A venir : des textes sur le théâtre musical de Michel Puig, les œuvres de Berio, 
la musique haïtienne, les manuscrits de Frescobaldi, Dieter Schnebel, la synthèse 
sonore, etc... 

Pour tout numéro, envoyer 10 $ canadiens à Elaine Keïllor, Department of 
music, Carleton University, Ottawa, Canada, KIS 5B6. 

Pour tout envoi au comité de rédaction francophone, écrire à J. J. Nattiez, 
Faculté de musique, Université de Montréal, C.P. 6128, Succursale A, 
Montréal, P.Q., Canada H3C 3377. 


NEW JOSQUIN EDITION 


The Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis, the American 
Musicological Society, and the International Musicological Society are pleased 
to announce that they have reached an agreement for the preparation of the 
New Josquin Edition, to be published by the VNM in association with the AMS. 
The edition will be supervised by an editorial board consisting of Willem Elders 
(chairman), Lawrence Bernstein, Howard Mayer Brown, Martin Just, and 
Herbert Kellman. Details about the organization of the edition and the names of 
an international group of editors will be published soon, and will supersede all 
previous announcements. 


COLLOQUE RAMEAU 


Dans le cadre des manifestations prévues à l'occasion du tricentenaire de la 
naissance de Rameau, la Société Jean-Philippe Rameau organisera à Dijon, les 
21, 22, 23 et 24 septembre 1983, un colloque qui sera consacré à la vie et à 
l’œuvre du compositeur. Les sujets abordés au cours des tables-rondes porteront 
sur les thèmes suivants : 


— Rameau, Dijon, ses contemporains et le destin de son œuvre. 
— Analyse musicale et théorie. 

— Sources musicales et éditions. 

-— Scénographie et danse dans l'opéra de Rameau. 


Pour tous renseignements, s'adresser à M. Maurice Clerc, Secrétaire de la 
Société Jean-Philippe Rameau, 2 bis, Avenue Victor-Hugo, 21000 Dijon. 


PUBLICATIONS 
de la 


SOCIÉTÉ FRANÇAISE DE MUSICOLOGIE 


XI-XIT. 


XIIT. 


XVE. 


XVIT. 


1. Monuments de la Musique ancienne 


. Deux livres d’orgue parus chez Pierre Attaingnant en 1531, éd. Yvonne 


Rokseth (1925, rééd. 1965). XX-58 p., facsim, 


. * Œuvres inédites de Beethoven, éd. Georges de Saint-Foix (1926). VIII- 


64 p., facsim. 


. Chansons au luth et airs de cour français du XVI siècle, éd. Adrienne Mairy et 


G. Thibault (1934, rééd. 1976). LXXXII-182 p. 


. Treize motets et un prélude pour orgue parus en 1531 chez Pierre Attaingnant, éd. 


Yvonne Rokseth (1930, rééd. 1968). XXV-61 p., fascim. 


. * La Rhétorique des Dieux et autres pièces de luth de Denis Gaultier, éd. en 


facsimile par André Tessier, étude artistique du manuscrit par Jean 


Cordey (1932). 53-145 p. 


. * La Rhétorique des Dieux et autres pièces de luth de Denis Gaultier, transcrip- 


tion par André Tessier (1932-33). 35-148 p. 


. * Jean Henri d'ANGLEBERT, Pièces de clavecin, éd. Marguerite Roes- 


gen-Champion (1935).18-161 p. 


. Jean Joseph Cassanéa de MONDONVILLE, Pièces de clavecin en sonates, éd. 


Marc Pincherle (1935, rééd. 1969). 29-72 p., facsim. 


. * Le manuscrit de musique polyphonique du trésor d’Apt (XIV°-XV® s.), éd. 


Amédée Gastoué (1936). XX-175 p., facsim. 


Adrien BOIELDIEU, Sonates pour le pianoforte, éd. Georges Favre : 
— * vol. I (1944). XXXVI-71 p., facsim. 
— vol. II (1947). 164 p. 

Gilles JULLIEN, Premier livre d'orgue, éd. Norbert Dufourcq (1952). 
NNXXII-145 p., facsim. 


. Guillaume Gabriel NIVERS, Troisième livre d’orgue, éd. Norbert Dufourcq 


(1958, rééd. 1974). X-126 p., facsim. 


. Les Chansons à la Vierge de Gautier de Coinci, éd. Jacques Chailley (1959). 


192 p. 
Airs de cour pour voix et luth, éd. André Verchaly (1961). LXXI-209 p., 
facsim. 


Anthologie du motet latin polyphonique en France, 1609-1661, éd. Denise 
Launay (1963). LIV-219 p. 


* Ouvrages non disponibles. 
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Petites pièces d'orgue de Mathieu Lanes, éd. Norbert Dufourcq, Janine 
Alaux, Roger Hugon et Roberte Machard (1970). XV11-91 p., fac- 
sim. 


. Pièces pour le Violon à quatre parties de différents autheurs, Ballard, 1665, éd. 


Martine Roche (1971). XXIH1-44 p., facsim. 


. Concert à deux violes esgales du Sieur de Sainte-Colombe, éd. Paul Hooreman 


(1973). XX11-232 p., facsim. 


. Jean-François DANDRIEU, Trois livres de clavecin de jeunesse, éd. Brigitte 


François-Sappey (1975). XI-82 p. 


. Pierre DANDRIEU, Livre de noëls variés pour orgue, éd. Roger Hugon 


(1979). X11-196 p., facsim. 


2. Documents et Catalogues 


. * Lionel de LA LAUREXNCIE, /nventaire critique du fonds Blancheton de la 


Bibliothèque du Conservatoire de Paris [catalogue thématique], 2 vol. 
(1930-31). 107-18 p. ; 112-34 p. 


. Mélanges de musicologie offerts à M. de La Laurencie (1933). 295 p. 
. * Norbert DUFOURCQ, Documents inédits relatifs à l’orgue français (XVI°- 


XVII siècles) (1934-35). 486 p. 


. * Lionel de LA LAURENCIE et Amédée GASTOUÉ, Catalogue des livres de 


musique de la bibliothèque de l’Arsenal à Paris (1936). XV1H1-184 p. 


. * G. THIBAULT et Louis PERCEAU, Bibliographie des poésies de P. de 


Ronsard mises en musique au XVI siècle (1941). 121-15 p. 


. François LESURE et G. THIBAULT, Bibliographie des éditions d’Adrian 


Le Roy et Robert Ballard (1551-1598) (1955). 304-7 p. 


. Marie BRIQUET, La musique dans les congrès internationaux (1835-1939) 


(1961). 124 p. 


. Colombe SAMOYAULT-VERLET, Les facteurs de clavecins parisiens. Notices 


biographiques et documents (1550-1793) (1966). 189 p. 


François LESURE, Bibliographie des éditions musicales publiées par Estienne 
Roger et Michel-Charles Le Cène (Amsterdam, 1696-1743) (1969). 87-74 p. 
(facsim.). 


Sylvette MILLIOT, Documents inédits sur les luthiers parisiens du XVIII siècle 
(1970). 237 p. 


3. Études 


[. Jean ROLLIN, Les chansons de Clément Marot (1951). 379 p. 
IT. Michel HUGLO, Les tonaires : inventaire, analyse, comparaison (1971). 487 p. 
IT. Constant PIERRE, Histoire du Concert Sprrituel (1725-1790) (1975). 372 p. 
IV. Bernard LORTAT-JACOB, Musique et fêtes au Haut-Atlas (1980). 154 p. 


4. Hors collection 


Camille SAINT-SAËXS et Gabriel FAURÉ, Correspondance, éd. Jean-Michel Nectoux 
(98 156 p. 


5. Transcriptions automatiques 


Hans GERLE, Tabulatur auff die Laudten (Nuremberg, 1533), éd. Hélène Charnassé, 
Raymond Meylan et Henri Ducasse : 
— fasc. I, Préludes (1975). XXITI-47 p., facsim. 
— fasc. IE, Pièces allemandes (1976). XV1-84 p., facsim, ill. 
— fasc. III, Chansons françaises et trios (1976). XVI-49 p., facsim. 
— fasc. IV, Psaumes et motets latins à troix voix (1977). XIV-85 p., facsim., 1ll. 
— fasc. V, Psaumes et motets latins à quatre voix (1978). X1-40 p., facsim., 1ll. 


RENSEIGNEMENTS DESTINÉS 
AUX AUTEURS 


Les manuscrits doivent être dactylographiés (recto seulement) avec double 
interligne (environ 25 lignes par page, et 60 signes par ligne). Les notes, numéro- 
tées de façon continue, ainsi que les légendes des illustrations et des exemples 
musicaux, doivent être dactylographiées sur feuilles séparées, avec double interli- 
gne. 

Les exemples musicaux, dessins, cartes et schémas seront établis sur bristol 
blanc ou calque, à l'encre de Chine. Remettre les originaux et non des photocopies. 
Les photographies seront le plus nettes possible, sur papier brillant, et normale- 
ment contrastées. L'emplacement des exemples musicaux et des illustrations sera 
indiqué très clairement dans la marge du texte. 

La présentation des références bibliographiques doit se conformer aux modèles 
proposés ci-dessous : 


Barry S. BROOK, Thematic Catalogues in Music. An Annotated Bibliography, 
RILM Retrospectives, 1 (New York, Pendragon Press, 1972), p. 176-180. 


Samuel BAUD-BOVY, « Sur une chanson de danse balkanique », Revue de 
Musicologie, LVIII/2 (1972), 153-161. 


Chaque manuscrit doit être envoyé en double exemplaire, accompagné d’un 
résumé en anglais d’une demi page environ, et d’une brève notice biographique 
sur l’auteur. 

Les auteurs sont instamment priés de corriger uniquement les fautes d’impres- 
sion sur les épreuves, et de n’apporter aucune modification à leur propre texte. 

Chaque auteur reçoit gratuitement, au moment de la publication, 25 tirés-à- 
part de son article. 

Tout matériel destiné à la publication dans la Revue de Musicologie doit être 
adressé au rédacteur en chef: Jean Gribenski, 117, rue Didot, 75014 Paris. 


Vient de paraître : 


Bernard LORTAT-JACOB 


MUSIQUE ET FÊTES 
AU 


HAUT-ATLAS 


Un ouvrage de 154 pages. 


PARIS 
Publication de la Société française de Musicologie 


Troisième série, tome IV 
Diffusion : 
Éditions musicales T'ransatlantiques 
90, rue Joseph de Maistre 
75018 Paris 
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FRANÇOIS COUPERIN 
COMPLETE WORKS 


IWELVE VOLUMES 
Each volume available individually 


FAMOUS 1932 EDITION, revised by KENNETH GILBERT 


Already Available : 


Pièces de Clavecin. Book 1 I.2 Pieces de Clavecin. Book 2 
168 p. FF 140 162 p. FE 140 


Concerts Royaux. For one or two V.2 Musique Vocale Religieuse : Éléva- 
barpsichords, or treble instruments tions et Motets Divers ; Leçons de 
with figured bass. 72 p. FF 90 Ténèbres. 


The remaining volumes are in preparation 
Orders accepted for the complete series - Volumes sent and charged for as they appear 
Available through all music stores or directly from the publisher : 
EDITIONS DE L'OISEAU-LYRE e LES REMPARTS, MONACO 


GUILLAUME DE MACHAUT 
COMPLETE WORKS 


FIVE VOLUMES 
Each volume available individually 


EDITED BY LEO SCHRADE 


I Les Lays 112p. FF 100 
Il Les Motets 96p. FF 100 
IT La Messe de Notre-Dame 48p. FF 7o 

Double Hoquet 

Remède de Fortune 
IV Les Ballades 80p. FF go 
V Les Virelais G4p. FF 8o 


Special price for the five volumes : FF 400 


Originally edited in two volumes for Oiseau-Lyre’s 
Limited Fditon Polyphonic Music of the Fourteenth Century. 
Each volume of this reprint contains an introduction 
with suggestions for performance by Stanley H. Boorman. 


Available through all music stores or directly from the publisher : 
ÉDITIONS DE L'OISEAU-LYRE e LES REMPARTS, MONACO 


Collection « LE CHŒUR DES MUSES » 


CORPUS DES LUTHISTES FRANÇAIS 


ŒUVRES DES DUBUT 


Édition et transcription par Monique ROLLIN 
et Jean-Michel VACCARO 


Ce volume comprend toutes les œuvres attribuées à Pierre Dubut le père et à son fils 
Pierre. Il contient 138 pièces, éditées en tablature et transcription : préludes, allemandes, 
courantes, sarabandes, canaries, etc. 

L'activité de Dubut le père s’érend de 1635 à 1675, celle de son fils de 1665 à la fin du siècle. 
Et malgré quelques incertitudes des sources quant à la chronologie et aux attributions, on 
peut distinguer deux tendances stylistiques dans la collection. Les pièces du Père, proches de 
celles du Vieux Gautier et de Dufaut se rattachent au style baroque. Dans celles du fils 
apparaissent de nouveaux éléments (prédominance de là mélodie, rationalisation de la 
forme, simplification de l'écriture instrumentale} qui témoignent d’une évolution vers le 
style classique qui fleurira au début du XVIII s. avec la musique instrumentale de 
Couperin et de Rameau. 

L'œuvre riche et variée des Dubut suscitera l'intérêt des luthistes et des musicologues qui 
y découvriront des pages qui comptent parmi les plus belles du répertoire français. 


Ouvrage 24,4 X 31,5 de 52 p. de texte et 209 de musique 
ISBN 2-222-02549-4 


CEuvres recemment publiées dans le Corpus : 


Œuvres d'Adrian LE ROY : 

Les Instructions pour le luth (1574), 2 vol. 

Sixiesme livre (1559) 

Œuvres d'Albert DE RiPPr : 

Vol. I Fantaisies 

Vol. II Motets et Chansons 

Vol. III Chansons et danses 

Œuvres: de Julien BELIX 

Œuvres de VAUMESNIL, EDINTHON, PERRICHON, RAËL, MONTBUYSSON, LA GROTTE SA- 
MAN, LA BARRE 

Œuvres des MERCURE 


Également dans la collection : 


André SOURIS : Conditions de la musique et autres écrits 


<elia(ege Heite 


15 quai Anatole France. 75700 Paris 


VIENT DE PARAÎTRE 


LES SOURCES EN MUSICOLOGIE 


Actes des Journées d’études de la Société française de Musicologie à 
l’Institut de Recherche et d'Histoire des Textes d’Orléans-La Source (9- 
11 septembre 1979). 


Textes des communications dues à Michel Huglo, Marie-Thérèse 
Bouquet-Boyer, Denise Jourdan-Hemmerdinger, Susan K. Rankin, 
Claire Maître, François Reynaud, Ursula Günther, Jean Maillard, 
Pierre Abondance, Thomas Green, Karl Leich-Galland. Aristide Wirsta. 
suivies du Catalogue de l'exposition de manuscrits notés de Saint- 
Benoit-sur-Loire préparée par Michel Huglo et Claude Durand. 


Ouvrage 24 X 16cm de 179 p. 
XXXII pl. ex. musicaux. 
80 F. 


Editions du CNRS 


15 quai Anatole France. 75700 Paris 


HARMONIE UNIVERSELLE 


(réièmpression) 


Contenant : la théorie et la pratique de la musique (Paris, 1636). 
Introduction : François Lesure. 


Marin Mersenne (1588-1648), de huit ans l’ainé de Descartes, fut l’éditeur de 
plusieurs ouvrages du Roberval, Hobbes, La Mothe, le Vayer, Fermat.… Il 
correspondit notamment avec Descartes, Galilée, Constantin et Christian 
Huyghens, Fermat, Toricell, Gassendi, Hobbes et Crusius, et fut considéré 
comme un précurseur des Encyclopédistes. 


L’Harmonie universelle traite de toutes les questions physiques et mathémati- 
ques intéressant les instruments et la voix. 


e Traité de la nature des sons et des mouvements de toute sorte de corps. 
e Traité de la voix et des chants. 

e Traité des consonnances, des dissonances, des modes et de la composition. 
e Traité des instruments. 

e Les nouvelles observations physiques et mathématiques. 

Intéresse : 

e muUSsICIeNS, 

e musicologues, 

e mélomanes, 

e bibliothèques universitaires, publiques et privées, 

e pubiic cultivé. 


3 volumes présentés en coffret 
19 x 27, 1 644 p., broché 
ISBN 2.222.00835.2/1976 


270 F 


Editions du CNRS 


15 quai Anatole France. 75700 Paris 


PHOTOCOMPOSITION IMPRESSION 
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